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أشكال ذا ااا 000 
قتلّ إيما بوفاري: الأدبُ والديمقراطية والطب 511 
في ساحة المعركة: تولستوي. الأدب. التاريخ 557 
الذخيل : سياسة ملارميه ا 
العِلمُ الجَذِل عند برتولت بريخت ا م ا ل 


بورخيس والداءً الفرنسي 1 1171711 
تقاطعات ااا 000 


الحقيقةٌ من النافذة: الحقيقةٌ الأدبية» والحقيقةٌ الفرويدية .. 
المؤرخء والأدب والسيرة مح كو أ جا ع 3 مطاف م قرو دا د 
الشاعر عند الفيلسوف: ملارميه وباديو ا ا ب اف 1 761 
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مقدمة المترجم 


يُعَدّ جاك رانسيير واحداً من أهمّ الفلاسفة المعاصرين في 
أوروباء وأعماله هي من المراجع الأساسية في الفكر الفلسفيّ 
الفرنسي والإنسانيّ اليوم. 


وجاك رانسيير من مواليد عام 1940. وهو خرّيج دار المعلمين 
العليا فى باريس وأستاذ فى جامعة باريس الثامنة (جامعة سان دونى). 
وكان ر انسيير أحد تلامذة الفبلسن ف الماركسيّ لويس ألتوسير كنناه.]) 
(5561ناط)له واشترك معه في تأليف الكتاب الجماعي قراءة رأس المال 
(اهنغوهه ا 81:6) مع إيتيان باليبار (8211621 6هم18116) وبيار ماشيري 
(لإع1عطء742 عأ 1) وغيرهما. لكته لم يليث أن ابتعد عن فكر أستاذه 
فكتب عام 4 دَرْسٌ ألتوسير (4'411!::/552©7 120 1.0) منتقداً نهجه. 
وحطا سات م مجيوء بس المعفين تجمعاً باسم 
«ثورات منطقية» (5عنالونهه1 760011665)») ضد التمثيلٍ الاجتماعي 
التقليدي. ولقد جُمِعَتْ في ما بعد كلّ مقالات رانسيير في مجلَةٍ هذا 
التجمع وصدرت عام 2003 في كتاب يحمل عنوان مشاهد الشعب 
(ءأطلاءع« 4ك 5007165 د5ع.ط) . وفي الوقت نفسه بدأ اهتمام رانسيير بحركة 
التحرُرٍ العمّالية وبالاشتراكيين الطوباويين في القرن التاسع عشر 
(وبخاصة إيتيان كابيه (02661) 26م8116) المحامي والسياسي الفرنسي 
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الذي عاش السنوات الأخيرة من حياته فى الولايات المتحدة مما 
استدعى سفر رانسيير مرّات عديدة إلى هناك). من هذه الاهتمامات 
خرجٌ رانسيير برسالة دكتوراه دولة صدرت لاحقاً بعنوان ليل 
البروليتاريين. محفوظاتٌ الحلم العمالي وء«أهاءاه١م‏ دعل اقلا هل ) 


(ء1"انايةن0 76806 يتن 5ع ص1[ 47 . 


وترتكرٌ فلسفةٌ رانسيير على مسألة التحَرّرٍ. فهو يرفضٌ التمييرٌ 
القديم 7 «الغالى؟ و«الجاهل». وبين «مَن يشرحون» والحشود التي 
تستمع !| ويدعمٌ بشدَّةٍ فكرةً مشاركةٍ الجميع في ممارسة الفكر. 
وهو لا يكف عن تكرار أَنْ «غيرَ القادرين قادرون» في كتابه معلمٌ 
جاهل (4711ه 1272017 4116ه74) (1987). ولا يتَظلتٌ مد اكتشافك قُدُراتهم 


وكفاءاتهم إلا مجراد «تغيير موضع النظر» . 


ولقتك أمعفيى جحاك:«راتسيين حكناتة سامها عكسن القتان ورافض] 
العالّم كما هو عليه وساعياً إلى إيجادٍ طريقةٍ خاصّةٍ به لنقلٍ معرفته 
ورؤيته للعالم. فالسياضة ع ببيحسب رأيه, ليست صراعاً على السلطة 
فحسب. بل هي «تقسيمٌ للعالم المحسوس» ومواجهة حول أساليب 
رؤية الواقع وتنظيمه. ويرى رانسيير أنْ الديمقراطية ليست شكل 
الحكم التمثيليّ ولا نمط المجتمع القائم على الاقتصاد الرأسماليّ 
الحرّ وسوقهء كما إِنْها ليست حكمّ المخوّلين بالحكم من أصحاب 
الألقاب والثروات والأنساب وححماة الأديان والعلماء والخبراء. فهو 
يرى أن على كل معالم التفوق هذه أنْ تزول راد تخ العارة 
مكانها لتتشكلّ الجماعةٌ السياسيةٌ الحقّة. والديمقراطيةٌء بهذا المعنى» 
تصبح الاسام الذي تقوم م عليه السياسة لا غايتها. ومن ثم 
فالديمقراطية» وفقاً لرانسييرء هي سلطة أيٍّ إنسانٍ كان. أي الجميع 
من دون تفرقة ومن دون مراعاة أيِ تراتبية. والديمقراطية ليست في 
قيام السلطةٍ بالعملٍ لمصلحةٍ أكبر عددٍ من الناس» بل أنْ يقومَ أكبر 
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عددٍ من الناس بالاهتمام بمصالحهم المشترّكّة بينهم. والفعلٌ 
الديمقراطيّ الأساسيّ عنده يكمنٌ في ابتداع كلماتٍ تُتيح لمَنْ لم يكن 
يُحسَبُ لهم أي حساب أنْ يدخلوا في الحسابء وبالنتيجة يؤْسَسٌ 
الكلامُ الديمقراطيٌ تجمّعاتٍ جديدةً تتاحُ فيها «لأيٍّ كان» فرصة 
إفعاء متر يوان سق بسي 


لقف عزنا وت "كانت :و اير القكر يق و التواننة لقا تحهنا 
إلى جنب مع اهتماماته الجمالية والأدبية. فقد كان عاشقاً للفنَ السابع 
وأحد أهمّ المقرّبين من مجلة دفاتر السينما (0271671:0 يك 75 ةزمه 65.ة) 
وله عددٌ من الدراسات في علاقة علم الجمال بالسياسة أوّلها كتاب 
رحلاتث قصيرة إلى بلاد الشعب (1صلاءم ناك كنزهم ناه د5معهنرم 01815 )) 
وهو بتكل ثلاث قصص فلسفية قصيرة تعالج هذه المسألة. والكتاب 
الذي ُقَدْمُ ترجمته إلى القارئ العربيّ هنا مثال واضح على هذا 
الاهتمام الجديّ بتلك العلاقة. 


حول سياسة الأدب 

يتعلق لمر بإظهار 0 للأدب ا 0 بهء» إذ يرى 
الممارسات 7 لمن الكتابة وغيها: فقد كان ساتدآ في 0 
نظام تراتبى يُحَدَدُ ما ينتمي إلى الفنّ وما يجب أنْ يُقصى منهء 
و لاد الأدب ١‏ الحديث في نهاية و ن الثامن عشر وبداية القر نْ الام 
وهيمنت روات : ل و وكذلك: القصيدةٌ 
الغناتية أي الخالية من أيّ «فعل». كما يرى رانسيير أنْ هذا الأدبَ 
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الحديتٌ لم يكن نتاجَ إرادة تسعى إلى التأثير في إرادة أخرى» أي إِنّ 
الكلام لم يعد حامل قصدٍ ونيّةٍء بل هو كلام الأشياء الصامتة 
اليكماء. وهذا ما تشهذ عليه رواياتٌ بلزاك حييث يرتسم تاريخ 
المجتمع بأكمله على الجدرانٍ والأثاث والثياب. وما هذا إلا دحض 
للكلام السياسيّ المقصودٍ والمتعمّد. وحين أعلنَ فلوبير أن الموضوعَ 
لم يعد أمراً مهمّاً وأنَ على العمل الأدبيّ أنْ يقف على قدميه بفعل 
القَوّةِ الداخلية لأسلوبه فحسب. فقد اعبّرَ كلامُه هذا تعبيراً عن نزعة 
المنْ للفنّ وعن ميل أرستقراطيٌ ما. لكنّ الأمرّ عند معاصريه كان 
مخالفا لهذا الاعتبار. فالتصريحٌ بأنَ الأسلوبت وحده وبحد ذاته طريقة 
000 فى رؤية الأشياء يعنى » تيدان أنْ الجودة الأدبية لم 9 
مرتبطة بجودةٍ الموضوعات وأنّ باب الأدب صارّ مفتوحاً أمام الحياةٍ 
العادية واللأشخاص العاديين. 


إن سياسة الأدب» كما يراها رانسيير» هي فوق سياسة: بمعنى 
أتهاء من جهةء تقوم بتأويل الأدلَةٍ المكتوبة على أي جسم وَفقٌ 
منطق «ديمقراطيّ» يستنتجٌ وجودٌ مساواةٍ مبدئيةٍ بين أيّ شخص كان 
وأيّ شيءٍ كان. ومن جهة أخرى فإنها تحل الأجسامً من أيّ دلالةٍ 
نريدٌ تحميلها إياهاء بما فيها السياسية» فهي ليست «سياسة الكتّاب». 
ويرمي رانسيير في عمله إلى إظهار أن الأدبّ ليس وسيلة يقترحٌ 
الكتّابٌ من خلالها مواقف سياسية والتزاماتِ سياسية فحسب. بل إِنّ 
للأدب شكلاً من أشكالٍ السياسة خاصًاً به. ويفترض ذلك أنّ السياسة 
لا تعني ببساطةٍ ممارسة السلطة أو الصراعٌَ عليهاء بل التشكيل 
المحسوسس لعالم مشترَكِ وللذوات التي تسكنه ولمُدراتهم. 


إِنَ هذا الكتاب هو عبارةً عن مجموعة من الدراسات المتفرّقة 
رانسيير هذه الدراسات فى مجلات أو ألقاها فى ندواتٍ ولقاءات 
10 
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علمية خاصّة في الفترة الواقعة بين عام 1979 وعام 2006». ثم عاد 
إليها وأدخل عليها تعديلاتٍ تتفاوث فى أهمّيتها وضمّها فى الكتاب 
الذي بين أيدينا. 


والحقٌ أن تقل هذا العمل إلى العربية لم يكن بالأمرٍ السهل 
على الإطلاق. فعنوانه قد يوحي بالعلاقة بين الأيديولوجيا والسياسة 
من جهة وبين الأدب من جهةٍ أخرى. وذلك من منظور مفهوم 
الانعكاس التقليديّ على سبيل المثال. لكتهء بالأحرى» في فلسفة 
السياسة وقلنقة الادب ويعالت الخلاقة برينهما بطريفة بغي مألوفة وبلعة 
تعتمد التجريد أحياناًء ما يدفعُ عملية الترجمة في بعض المواقع إلى 
تُخوم الاستحالة أو يكاد. ولقد ساعدنا في عملنا اطلاعُنا على الأدب 
العالمىّ وشفقنا به. لكنّ لغةَ فلسفة الأدب ليست لغة النقدٍ الأدبى. 
وصعوبةٌ استشفافٍ قصدٍ الكاتب أحياناً من بعض التلميحات أو 
الألفاظ دفعتنا إلى الاجتهادء بعد البحث والتمحيص» حيث كان لا 
مناص لنا من ذلك. ولقد لجأناء كلما دَعَتِ الحاجةً» إلى الحواشي 
لتقديم الشروح والإيضاحات إلى القارئ الكريم» حرصاً ما على نقل 
النصٌ ومفاهيمه إليه بشكل مُرض ورغبةً ما في توضيح بعض جوانبه 
وتلميحاته. 
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فرضيات 
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سياسة الأدب 


ليست سياسة الأدب سياسة الكتّاب. فهي لا تتعلقٌ بالتزاماتهم 
الشخصية في صراعات عصرهم السياسية أو الاجتماعية. كما إنها لا 
تتعلقُ بالطريقة التي يصوّرون بها البنى الاجتماعية والحركات السياسية 
أو الهويّات الشرعة في كتّبهم. إِنَ تعبيرَ «سياسة الأدب» يعني أن 
الأدبّ يُمارسٌ السياسة بوصفه أدباً. وهو يفترض عدم وجود أيّ داع 
للتساؤلٍ عمًا إذا كان على الأدباء ممارسة السياسة أو بالأحرى تكريس 
أنفسهم لصفاءٍ فنّهمء وأنْ لهذا الصفاء نفسه علاقة بالسياسة. إِنّه 
يفترض وجودٌ صلةٍ جوهريةٍ بين السياسة» بوصفها شكلا خاصًاً من 
أشكال الفعل الجماعيّ». والأدب بوصفه ممارسة محدَدَةً لفن الكتابة. 

إنّ عرض المشكلةٍ بهذه الطريقة يجعلُ لزاماً علينا توضيح 
حدودها. وهذا ما سأفعله باختصار أوّلاً فى ما يختصٌ بالسياسة» إذ 
غالبا ما يفك الخلطييينهنا ونين عمارسنة السلطة:والضبراع على السلطة: 
لكن لا يكفى وجودٌ السلطة لتكون هناك سياسة» كما لا يكفى وجودٌ 
قوانين تنظمٌ الحياة الجماعية. بل يجب أنْ تكونَ هناك صياغة لشكلٍ 
محدَّدِ من الجماعة» فالسياسة هي تأسيسٌ مجالٍ خاصٌ من الخبرة 
يَفترض وجود أغراض عامَةٍ ويُنظَرٌ فيه إلى البعض على أنّهم قادرون 
على تحديد هذه الأغراض والمحاجة بشأنها. غير أن هذا التأسيسّ 


15 


تستند السياسة إليه مُتَنارَعْ عليه دوماً. وهناك عبارةٌ مشهورةٌ لأرسطو 
تقولٌ إِنّ البشرّ مخلوقاتٌ سياسيةٌ لأنهم يتمتّعون بميزةٍ الكلام الذي 
يسمح بالحديث عن العدلٍ وعن الظلم» بينما لا تملك الحيوانات 
سوى الصوت الذي يُعبّرُ عن اللذّة أو الألم. وتتعلّقُ المسألةٌ برمّتها 
بمعرفةٍ مَنِ المؤهّلٍ للتمييز بين كلام المداولة وبين اللعيير عر 
الانزعاج. . ومن ثمء وبمعنى ما فإنْ النشاط المنياسن كله صراع 
0 وما هو صراخ». أ لرسم الحدود الملموية التي 
5 تتثبّتٌ من خلالها القدرة السشامفسة: إد ترى ععي رده أفلاطون أن 
الجرّفيين لا يملكون الوقت الكافى 7 5 شىء آخر عدا عملهم. 
غير أن السبياسة تبداً إتحديداً حين تُصبح هذه الاستحالةٌ موضع 
شيءٍ آخر عدا عملهم هذا الوقتّ الذي لا يملكونه 0 أتهم 
كائناتٌ ناطقةٌ هي جزءٌ من عالم مشتركء لا حيواناتٍ هائجة أو 
متوجّعة. ويُشَكُلٌ هذا التقسيمٌء وإعادةٌ التقسيم. للأمكنة 0 
اللمراخ وللهويات وللكلام الم وللمرثي ولغير المرئي 
أممية قاسم العالم المحسوس. 55 النشاطً العامة عافد هذا 
العالم المحسومن. فيد فيضم إلى ما هو عام أغراضاً جديدة وأفراداً 
آخرين ويجعلٌ مرثياً ما لم يكنْ كذلك ومسموعاً ككلام كائناتٍ ناطقةٍ 
ما لم يكن يعتَبّرُ إلا صخبّ حيواناتٍ ضاجة. 

يعنى تعبيرُ «سياسة الأدب» إذاً أن الأدبَ يتدخَلٌ بوصفه أدباً فى 
اللفيميب 0 00 العلاقة 0 وأشكالٍ من 
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وتتمئّل المسألةٌ الآنّ بمعرفة معنى «الأدب بوصفه أدباً». إذ لا 
2-3 مصطلح «الأدب» مصطلحاً عابرا للتاريخ يُشيرٌ إلى مجمل نتاج 
فنون الكلام والكتابة» فالكلمةٌ لم تكتسب معناها المعروف اليوم إلا 
في وقت متأخر. فلقد فقدت معناها القديم كمعرفة خاصة بالمتعلمين 
في القرن التاسع عشر وحسب في أوروباء وصارت تعني فنّ الكتابة 
بحدّ ذاته. ويُعدٌ كتابُ مدام دو ستال 56886 عل 06:ة80) الذي 
يحمل عنوان: الأدبثُ من خلال علاقته بالأعراف الاجتماعية »1 226) 
5 كء|] 0120 15لموره< دعد ‏ كترمك ‏ ع0626 وترم عب 1ن 1116[ 
(50614/5. والصادر عام 1800». كبيانٍ لهذا الاستعمال الجديد للكلمة 
في معظم الأحيان. ومع ذلك تصرّف العديدٌ من النقَّادٍ وكأنّ الأمرّ 
يتعلّقُ باسم لشيءٍ آخرء فراحوا يبحثون عن علاقةٍ بين أحداث 
وتيارات سياسيةٍ محدّدة تاريخياً ومفهوم لازمنيّ للأدب. وحاول 
آخرون أَخدّ تاريخية مفهوم الأدب بعين الأعتبار, لكتهم فعلوا ذلك 
بشكل عام من خلال مقياس الحداثة. إذ اعرد هذا الأخيد الحداثة 
الفتيةٌ بوصفها القطيعةً التي يُحدِئُها كل فِنّْ مع عبودية التمثيل 
(مملأقامء165مة1) - التي كانت تجعل منه أداة تعبير مرجع خارجي 5 
والتركيرٌ على مادّيته الخاصّة به: ومن ثمّ فقد قُدَْمَتٍِ الحداثةٌ الأدبية 
على أنْها استعمال صيغة غير مُتعَدَيةِ للغة مقابل استعمالها التواصلىّ. 
وكان ذلك» لتحديد العلاقة ا السياسة والأدب» معياراً إشكالياً إلى 
حدٌ بعيدٍ سرعان ما قادَّ إلى مأزق: إِمَا مقابلةٌ استقلالية اللغة الأدبية 
باستعمالٍ سياسي هو بمثابة تسخير لهاء أو التأكيد بقوّةِ على تضامن 
الصيغة غير الشحدية للأده د يوؤضنها تأكيدا على أؤلوية الذال الماذية 
د والعقلانية الؤاذية 'للحمارسة القووية: ورقعرت ساردر :فين كتانة :ما 
الأدب؟ شك5 من أشكال الاتفاق بالتراضي وذلك من خلال مقابلة 
الصيغةٍ الشعرية غير المتعدّية بالصيغة الأدبية المتعدّية. فالشعراءً» على 
حدّ قولهء متتعدارن الكلمات كأشياءء وحين كتبّ رامبو «أيْ روح 
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تخلو من العيوب؟» فمن الواضح أنه لم يطرخ أيّ سوالٍ بل جعل 
من الجملة مادَةً غير شفَافَةٍ هي أشبهُ بسماء صفراء للرسّام تنتوري”" 
()ع11201). فلا معنى إذا للكلام عن الالتز ام في الشعر. زد على 
ذلك أنْ الكتّابت يتعاملون مع الدلالات (كصهنخضدعةتمعزو)» إذ 
يستعملون الكلماتٍ كأدوات تواصل ومن ثم يجدون أنفسهم . شاءوا 
أم أبواء مُلرّمِين في ما تحمله مهمّةُ بناء عالم مشتركِ من أعباء. 


لم يحل هذا الاتفاق بالتراضي. ومن سوء الطالع» أيٍّ مشكلةٍ 
على الإطلاق» فما إِنْ رسّحَ سارتر التزامَ النثر الأدبيّ في استعماله 
للغة» حتى تحتّمَ عليه تفسيرُ سبب قيام كتّاب مثل فلوبير باستبعاد 
شفافية اللغة النثرية وتحويل أداة التواصل الأدبئ إلى غاية بحد ذاتها. 
قلع جد مخاضا من تبزير ذلافه باقتران الغضاب الشيعصيق: لغلوبير 
الشابٌ بالواقع الكئيب لصراع الطبقاتٍ في عصره. فكان عليه من ثم 
البحثٌ أخارج الأدت عن خاصية سياسية (6اعناناهم عصب) للأدب كان 
يدّعي تأسيسها في اللععيال الأدب الخاصٌ للغة. ولا تُعَدٌ هذه الحلقةٌ 
المُفْرَغَهُ خطاً فردياً. بل ره الوق في تأسيس خصوصية الأدب 
على اللغة. وترتبط هذه الرغبةٌ نفسّها بالأفكار التبسيطية عن الفنون 
التي 0 الحداثة. إذ أرادت تأسيسّ استقلالية الفنون على مادّيتها 
الخاصّة» ومن ثم فرض وجودٍ خصوصية ماذيةٍ للغة الأدبية. لكنْ 
تبيّنَ أنَّ هذه الأخيرةً لا يمكنُ الوقوعٌ عليهاء إذ ما فتئتٍ الوظيفة 
التواصليةٌ والوظيفة الشعرية للغة تتشابكان سواءً فى عملية التواصل 
العادية ‏ المليئة بالصور البيانية - أم في الممارسة الشعرية التي 2 


[إن الهوامش المشار إليها بأرقام تسلسلية هي من أصل الكتاب» أما تلك المشار إليها ب (*#) 
فهي من وضع المترجم]. 
(1) ,ععاعة5 لنةط-صدع[ :خصطفل «,7ع عنام :| هآ عناو ء» ادع ':0» رع 532 أنحوط جصوعل 
69 .م ,(1947-1948 ,لقةستللدت :دتعدط) 1[ 10:15/ هلاق 
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تحويل البللاغات (65ع6208) الفائقة الشفافية وتسخيرّها لمصلحتها. ولا 
شك أنْ بِيتَ رامبوء «أيَ روح تخلو من العيوب؟»» لا يستدعي أيّ 
عملية إحصاءٍ لحصر عدد الأرواح التي تستوفي هذا الشرط. ومع 
ذلك». لا يمكننا أن نستنتجح» كما فعل سارتره أنْ الاستفهامَ في هذا 
البيت «ليس دلالة وإنما مادّة»”2». ذلك لأنّ هذا الاستفهامً المزيّف 
يشترك مع الأفعالٍ العادية للغة في العديدٍ من السمات. فهو لا يخضعٌ 
لقوافين التمو روتكيه ل أيفا لاستعمالٍ بلاغيّ شائع للجمل 
الاستفهامية والتعججبية راسخ في البلاغةٍ الدينية التي وَسَمتٌ رامبو: 
«من مثا بلا خطيئة؟»» «من كان منكم بلا خطيئةٍ فليرمها بحجر!». 
وإنْ كان الشعرٌ يبتعد عن عملية الاتصالٍ العادية فليس من خلال 
صيغةٍ غيرٍ متعذّيةٍ تلغي الدلالة» وإنما من خلال القيام بعملية وصلٍ 
بين نظامين في المعنى: فمن جهة.ء تُعَدٌ عبارةٌ «أيّ يفخ 0 من 
العيوب؟» 0 «عادية» في مكانها المناسب ضمن قصيذة 7 تنزع إلى 
اتخاذ شكل «محاسبة الضمير». لكتها أيضاًء ومن خلال صدى عبارة 
«ألا أيتها الفصولء. ألا أيتها القصور!» الذي يتردّد فيهاء جملة - لغ : 
أي إنها «لازمةٌ ساذجة» كتلك التي يستعملها الأطفال للعَدٌ في لَعِبِهِم 
(5عشنامههمه) أو التى فى الأغانى الشعبية» وهى أيضا «نداءٌ الشاهدٍ 
على تفبّح فكره» وبروز هذا «المجهولٍ» ‏ المدعرّ إلى إعطاء معنى 
وإيقاع جديدين للحياةٍ الجماعية ‏ في عبارات اللغةٍ المبتذّلّة وفي 
هدهدةٍ لازمات لَعِبٍ الأطفال الخالية من المعنى. 


وهكذا فإِنْ تميِّرّ عبارة رامبو لا يعودُ إلى استعمالٍ خاصٌ لا 
تواصلئ للغةء وإنما إلى علاقة جديدة بين الخاص وغير الخاص» 
بين النثريٌ والشعري. إذ لا تأتى الخصوصيةٌ التاريخية للأدب من 
)222 المصدر نفسه » ص 69. 
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حالةٍ معيّنةٍ للغة أو من استعمالٍ معيّن لهاء بل من توازن جديد 
قُدُراتها ومن أسلوب جديدٍ تتبدّى من خلاله لتجعلك ترى وتسمع. 
وباختصار شديدء فإِنْ الأدبت نظام دين في تعَرّفي (دمنغدء5نامءل1) 
فِنّ الكتابة. ونظام تَعَرْفٍِ فَنْ برع الفكوق هو -متظومة العللاقات القائمة 
بن ممارسات. وأشكال الرؤية (6)نازط151؟ عل 265:ه؟) فى هذه 
الممارسات». وأوجُّه الإدراك العقليّ (1)6اتطتع نااعغد ”ل 5ع200م) ! و 
ثم هو شكلٌ من أشكال التدخلٍ في تقسيم الواقع المحسوس يُحَدَّدُ 
العالم الذي نسكنه: أي الكيفية التي تجعله مرئيا بالنسبة إليناء والتي 
يُفْصحٌ فيها هذا المرئيٌ عن نفسهء والقدرات التي تتبدذى عندها 
وكذلك العجز. انطلاقاً من هنا يصبح بن السمكن اللمحيز فى بياية 
الأدب «على هذه الصورة». أي من خلال وجة تدخلة في تقسيم 
الأشباة التئ 6 عالّماً مشتركاً والأشخاص الذين يزدحمٌ بهم 
والقدذرات التي ي: يتمتعون بها لرؤيته وتسميته والتأثير فيه. 

كيف نصفٌ نظامَ التعرّفٍ هذا الخاصٌ بالأدب وسياسته؟ 
لنقابل» في سعينا إلى التطرّق إلى هذه المسألة» قراءتين سياسيتّين 
لكاتب واحد 0 ممقلا ويا لاستقلالية الأدب التي تعد هذا 
الأخير عن أى شكل من أشكال الدلالة خارج عنه ومُتداوَّلٍ في 
السياسة والمجتمع. ففي كتاب ما الأدب؟ جعل ساركن من فلوبير بطل 
هجوم أرستقراطيّ على الطبيعةٍ الديمقراطية للَغْةٍ النثرية. ويأخذُ هذا 
الهجومٌء وفقاً له» شكل تحجر للغةٍ: 

إن فلوبير يكتبُ ليتخلّصٌ من البشر ومن الأشياء. فعبارته 
تُحاصرٌ الغرض وتلتقطه وتَكَبَئّهِ وتحطمّهء ثم تُريَجُ على نفسِها 
داشله وتحكد ]ناو . 


(3) المصدر نقفسهء ص 172. 
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ولقد كان سارتر يرى في هذا التحجر مساهمة أبطالٍ الأدب 
الخالص في استراتيجية الطبقة البورجوازية. إذ كان فلوبير والارينة 
(غمة!3421) وزملاؤهما يدعونَ رفض فض أسلوب التفكير البورجوازي 
ويحلمونَ بأرستقراطيةٍ جديدةٍ تحيا في عالم من الكلماتٍ المتطهّرَةٍ 
هو أشبهُ بحيّز حميم من الحجارة والأزهار الّنفيسة. غير أن هذا الحيّرّ 
الحميم لم يكن إلا إسقاطاً مثالياً للخاصّيةٍ النثرية. وكان على هؤلاء 
الكتاب» من أجل إقامتهء» تخليصٌ الكلماتٍ من استعمالها التواصلىٌ 
ومن 0 انتزاغها من أيدي أولئك الذين قد يستعملونها كأدوات 
للجدلٍ السياسيّ والصراع الاجتماعيّ. وهكذا يخدمٌ التحجرٌ الأدبي 
للكلمات والأشياء» بطريقته الخاصّة» الإستراتيجية العدّمية لطبقة 
بورجوازية شهدث إعلانَ موتها على متاريس باريس في حزيران/ 
يوم قوع ”> توواسة سفن إلى جرد إلقفاء اللاى: متخدى بها بكبح 
جماح القوى التاريخية التي كانت هي بالذات قد أطلقتها. 


إن سببّ اهتمامنا بهذا التحليل يعودٌ إلى أنه يستعيدُ نموذجاً فى 
التأويز نف أن اعميله معاضيوى كلويير» قلق اكات سول قن لقره 
إلى الافتتانٍ بالتفاصيل وعدم الاهتمام بالدلالة الإنسانية للأفعال 
وللشخصياتء. مما كان يدفعه إلى إعطاء الأهمية نفسها للأشياء 
المادية ولليشر. و يُلَخْص باربي دورفيلى (لإلاأناء نكل نإه8226) نقد 
هو لاه الغو إن لوسر كان بيعرة غيارات بو دهمي أننامه اكها نيدل 
عامل الحَفْر والرَّدْم بالحجارة على نقّالته. ومن ثم فقد أجممٌ هؤلاء 
النقّاد» منذ ذلك الحين» على وصفب ثثره بأنّه محاولة لتحجير الكلام 
والفعلٍ الإنسانيّين» ورأوا في هذا التحجيرء تماماً كما فعل سارتر في 


(#) كان عام 1848 عاماً مليئاً بالانتفاضات الشعبية والمواجهات مع السلطة في 
باريس» فبعد ثورة شباط/ فبراير 1848 التي أطاحت بالملك لويس فيليب» اندلعت انتفاضاتٌ 
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ما بعد. عَرَضاً (©62)مدالاة) سياسياً. غير أنهم أجمعوا أيضاً على 
فهم هذا العَرّضِ بصورة مخالفة لفهم سارتر. فلقد رأوا أن «تحجيرً» 
اللعْةِ ليس سلاحاً لهجوم معادٍ للديمقراطية» وإنما هو العلامة المميّزةٌ 
للديمقراطية» ويُّرافقٌ التّزعة الديمقراطيةً التي كانت تُحَرّكُ كلّ سَعي 
الروائيّ. إذ عمِلَ فلوبير على جعل كلماته كلها متساوية وألغى كل 
أنواع التراتبية بين الموضوعات النبيلة والموضوعات الوضيعةء وبين 
السرد والوصبي وصَدر اللوحة وخلفيتهاء. وأخفيرا انه بين البشر والاشياء: 
ولا شك في أنه كان يستبعدٌ كل أشكالٍ الالتزام السياسي من خلال 
تعاهلة "انمق التي والمتعافظ يك بالازدراء تفكف قعل الكتاتي نمق 
وجهة نظرهء الامتناعٌ عن الرغبة في إثبات أي شيء. إلآ أنْ هذه 
اللامبالاة تجاة تحميل أيّ رسالة للأدب». كانت بحد ذاتها علامة 
الديمقراطية في انظر هؤلاء النقّاد. فلقد كانت الديمقراطيةٌ تعني عندهم 
نظام اللاتماير”* (معصعء ةلد العام أي تساوي احتمال أنْ يكونّ 
التمرة ديمقراطيا أودمعاؤيا للديمقاطة أو لأفياليا نيا :وعهينا كانت 
مشاعرٌ فلوبير تجاه الشعب والجمهورية فإن نثرَّهُ كان ديمقراطياًء له 
بل كان تجسيداً للديمقراطية. 


ولم نكن سارتر»: بالعاكيد؛ أول فخ حول حجة:رجعية إلق 
حجة تقدمية. فلقد استعادّت التأويلاتٌ «(السياستةة و«الاجتماعيةٌ»). 


(*) كان لابدذ من الاجتهاد هنا في ترجمة لفظ ععمع:118ذلمة الذي يُتَرجَمْ عادة 
ب «اللامبالاة» أو ما شابه ذلك كما فعلنا فى عبارات سابقة. لكنّ هذا المعنى لا يتوافق هناء 
وفي مواقع أخرى لاحقة. مع السياق الفكريّ والمفهوميّ للنص. فجاك رانسيير يستعمله. في 
رأيناء مقابل اللفظ 411656566 (فارق» فرق» اختلاف» تفاوت... إلخ) وكنقيض له بفضلٍ 
السابقة -10. ومن ثم وجدنا أن أي مكافئ يؤدذي معنى «غياب الفارق والاختلاف 
والتفاوت. .. أي تساوي جميع الأطراف» يفي بالغرض. ولقد اخترنا «لاتمايز» لأننا نرى أنْ 
اللفظ مرادف ل «هناعه1ؤ5ذلم1 الذي يرد كثيراً أيضاً فى هذا الكتاب» فعسى أنْ نكونَ قد 
أصبنا. 
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التي حاول تُقَادُ القرنٍ العشرين من خلالها إلقاءَ الضوءٍ على أدب 
القرن التاسع عشرء تحليلاتٍ من كانوا يحتون إلى النظام المَلكيّ 
والتمثيلين وحججّهم. وبخاصة للهجوم على الرواية «البورجوازية». 
وقد يُثِيدُ هذا الأمر حسسٌ الذعابةٍ لديناء لكنْ من الأفضل أن نحاولٌ 
فهمَّ ما وراء ذلك من أسباب. وعلينا من أجل ذلك إعادةٌ تشكيلٍ 
اليغق الذي يُحَمل نوعاً من الممارسة الكتابية دلالة ساي الك 
أنْ تُقرأ هي بالذات بطريقتين متعارضتين. ا 
العلاقة بين ثلاثة أشياء: بين طريقة في الكتابة تنزع إلى إسقاط 
الدلالاات من حسابهاء وطريقة فى القراءة ترى 7 ما فى عملية 
شت المع :تلك :وأخيرا إمكان تقديي تأورلات تتعارمة للدلالة 
السياسية لهذا العَرّض. وينتمى لاتمايزٌ الكتابة» والقراءةٌ القائمة على 
العَرَضء واجتماعٌ الضدَّين في هذه القراءق» جميعاً إلى منظومة 
واحدة. وقد تكونٌ هذه المنظومةٌ الأدبّ نفسَهًء أي الأدبت بوصفه 
نظاماً تاريخياً في تَعَرّفٍِ فنّ الكتابة» وبوصفه رباطاً خاصًاً يضم نظاما 
في دلالة الكلمات ونظاماً في رؤيةٍ الأشياء. 


هنا تكمنُ الجدّةٌ التي يحملها مصطلح «الأدب»: لا في ابتداع 
لخد جاضة وتنا وى قراح بزو عدفاد فى ارت كودها بكرن اقول 
وما تمكنٌ رؤيتّه. أ بين الكلمات والأشياء. كان ذلك موضوع نقد 
المنافحين عن الأدب الاتباعيّ ضد فلوبير» وأيضاً ضدّ كل أصحاب 
هذه المسارسة الجديدة لفن الكتابة التى تيمحل انه الآذيع افكاتوا 
يقولون إِنَ هؤلاء المجددين قد فقدوا حسسٌّ الفعل (ده26) والدلالة 
الإنسانيّين» وكانوا يعنون بذلك أنهم فقدوا حسٌ نوع محدّد من 
الفعل وأسلوب محددٍ في الربط بين الفعل والدلالة. وعليناء لفهم 
فحوى هذا ال المفقود. م المبدأ الأرسطيّ القديم م 
للنظام التمثيليّ التقليديّ. فالشعرٌء بحسب أرسطوء لا يتَحَدّدُ وفقا 
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لاستعمال خاص للغةء بل وَفقَاً للتخييل (2ه1اء6) . وما التخييل إلا 
محاكاة أن فاعلين. وتكدة ف الهدا السي في ظاهره سياسة ما 
للقصيدة.ء فهو يقابل العقلانية السببية للأحداث بتجريبية (116116مدمء) 
الحياة. :ويمائل تفوق القصيدةء التي تُسَلسِلٌ الأفعال. على الحكايةء 
التي تروي تَنَابُعَ الوقائع» تَمَوُْقَ البشر المُشاركين في عالم الفعل على 
أولئك المحبوسين في عالم الحياةء أي عالم إعادة إنتاج الوجود 
وحسب. وينقّسمُ التخييل» وَفقاً لهذه التراثبية» إلى أنواع: فهناك 
الأنواعٌ النبيلةٌ المكرَّسَةٌ لتصوير أفعالٍ وشخصياتٍ نبيلة» وهناك 
الأنواع الوضيعة المكرّسة لحكايات العَوام. كما تخضِعٌ كوناسية الأنواع 
الأسلوب لمبدأ اللياقةٍ: فعلى الملوكِ التكلّمٌ كالملوك» وعلى العّوام 
التكلم كالعوام. ٠‏ وَيَعتَبَرٌ مجموع هذه القواعدٍ أكثرَّ من مُجَرَّدِ قَيد 
أكاديميّ. فهو 1 عقلانية التخييل الشعري بشكل من أشكال 
الإدراكِ العقليّ للأفعال البشرية» مط حوره د من التطابق ترز 
أساليب في الوجود وأساليب في الفعل وأساليب في الكلام. 


إِنْ «تحجيرً» اللغةٍ وفقدانَ حسٌ الفعل والدلالة الإنسانيين قوّضا 
هذه التراتبية الشعريةً المتوافقةً مع نظام محدَّدٍ للعالم. وأكثرُ ما يتبدى 
في هذا التقويض هو إلغاءً كل أشكالٍ التراتبية بين الموضوعاتٍ 
والشخصيات» وكلّ أشكالٍ التطابق نيه اللأشلوت والموضوع أو 
الشخصية. ولقد دف فلوبير مبدأ هذه الثورة. الذي ثَمَتْ صياغئة مع 
بداية القرن التاسع عشر في مقدمة قصائد غنائية »0 (عمهلله8 ام ةرط ) 
للشاعرّين وردزورث (17701055/01165) وكولر دج (0016508©). إلى 
حدوده القصوى . فلم تعُدْ هناك موضوعاتٌ جميلة ولا موضوعاتٌ 


(*#) جموعة شعرية لهذين الشاعرين صدرت عام 1798 وأعلنت بداية حركة الأدب 
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رديئة. ولا يعنى ذلك ببساطةء كما عند وردزورثء. أن مشاعرٌ يُسَطاءِ 
الناس جديرةٌ أن يتعرّضٌ الشعرٌ لها كما يتعرّضٌُ «للنفوس السامية». 
إنّما يعني» وبصورة أكثر جذريةء أنّه لم يعْدْ هناك أيّ موضوع على 
الإطلاق» وأن تأليف الأفعال والتعبيرَ عن الأفكار والمشاعر.ء وكانت 
في صميم التركيب الشعريء صارت قليلة الأهمّية بحد ذاتها. 
فالأسلوبٌُ هو الذي يُشَكلَ نسيجٌ العمل» وهو «طريقة مطَلَّقَةٌ في 
رؤية الأشياء». ولقد سعى النقّاد الذين هم من جيل سارتر إلى 
المُطابقة بين «إطلاقية (86501015808) الأسلوب» هذه وبين نزعة 
جمالية أرستقراطية ما. غير أن معاصري فلوبير لم يُخطئوا بشأنٍ هذا 
«المُطلق». فهو لا يعنى الارتقاءَ السامى بل خَلّ كل الأنظمة. فلقد 
كان إطلاقٌ 1 الأسلوب» في بادئ الأمرء خرات جميع 
التراتبيات التي لطالما تحكمّثثٌ في ابتكار الموضوعات وتركيب 
الأحداث وملاءمة التعابير. ويجبٌ أنْ نقرأ فى تصريحات الفنّ للفنّ 
نفسها صيغةً مساواةٍ جذرية لا تقلبُ قواعدّ الفنون الشعرية فحسب»ء 
بل نظاماً كاملا للعالم ونَسَّقاً كاملا من العلاقات بين أساليب في 
الوجود وأساليب في الفعل وأساليب في الكلام. فلقد كانت إطلاقيةٌ 
الأسلوب الصيغة الأدبية لمبدأ المساواة الديمقراطيّء وهي تتوافقٌ مع 
تدمير التفوقٍ القديم للفعل على الحياةٍ ومع الترقيةٍ الاجتماعية 
والسياسية للعوام. أي لأشخاص منذورين لتكرار الحياةٍ العارية 
وإعادة إنتاجها. 


يبقى علينا أن نعرفق كيف نفهم هذه «الترقية» الديمقراطية للعّوام 
في علاقتها ب «لاتمايز» الكتابة. وَلِتُقَادٍ فلوبير في هذا الأمر مذهبٌ» 
انا أن الديمقراطية تنقَسمٌ إلى أمرّين: إلى نظام 9 الحكم كانوا 
يرون فيه طوباوبةً تُحَطِمُ ذاتهاء وإلى «أَّرِ اجتماعيّ»»: أي إلى نَمَطٍ 
مُجِتَمَعيَ ينسم بتسوية شروطٍ الوجودٍ والإحساس وأساليبهما. وإِن 
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كان ختماً على الديمقراطيةٍ السياسيةٍ أنْ تموتَ من طوباويتهاء فإِنّ 
السيرورةً الاجتماعية هذه لا يمكنٌ إيقافها ‏ أقصى ما يمكنٌ القيامُ به 
هو أن تحتويها وتوجّهّها نفوسٌ كريمة الأصل - كما لا يمكنٌ إلا أن 
تترك بصماتها على الكتابات. ولهذا السبب بالذات لم يُصرّ التُقَادُ 
على تصويت مانبعاء به فلزثين ويناة آي الع ضوغات كان عليه أن 
يختارٌ وكيف كان عليه أنْ يعالجهاء أي كما فعلَ فولتير في ما يتعلّقُ 
بعوررقة © (©العهءه©). بلء على العكس من ذلك» شرحوا 
لقرّائهم الأسبابَ التي حتّمت على فلوبير القيام بتلك الخيارات وتلك 
المعالجة. فلقد احتبّوا باسم القِيّم الضائعةء غير أن احتجاجهم نفسّه 
كان ضمن إطار النموذج الجديد الذي جعلّ الأدبّ «تعبيراً عن 
الححنين؟ وفعل قوى لا شخصية خارجٌ إرادة الكتّاب. ولريما كانت 
قَدَريئهم ©مؤذلهاهة) ‏ كأشخاص من أصلٍ كريم ‏ تجاءً اسيل 
الديمقراطية الجارف» تخفي عنهم حدلية أكثر تعقيذا تتاتن عن فكرة 
الأدب بوصفه تعبيراً عن المجتمع. والحقٌ أَنْ الإحالة الشاملةَ على 
حالة المجتمع تخفي التوثّرَ الذي يوحٌدٌ ويُعارضُء في الوقت نفسه»ء 
المبدأ الديمقراطيّ وممارسة عام جديدٍ في التعبير. 


ذلك لأنّ الديمقراطية لا تُحَدَدُ بذاتها أيٍّ نظام خاصٌ في 
التعبير. إنها تلغي» بالأحرىء كل منطقٍ محدَّدٍ في العلاقة بين التعبير 
وفضموتف قدا الاسقواطنة لسن السرواب الستقية ار المقة فة د 
للظروف الاجتماعية. إنه ليس ظرفاً ماح ل ا 
قطيعة مع نظام محدٌدٍ من العلاقات بين الجسدٍ والكلمةٍء و 
اعتالجت نين الدكلم والفعلٍ والعيش. ويمكنناء وفقَ هذا ا 


(*) بيار كورناي هو شاعرٌ مسرحيّ فرنسي  1606(‏ 1684) صاحب مسرحيات السيّد 
وهوراس وسينا وبوليوكت وغيرها. 
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مقابلة «الديمقراطية الأدبية» بالنظام التمثيليّ التقليديّ. فلقد كان هذا 
الأخيرُ يربط فكرةً محدّدةً عن الكلام بتفوقٍ الفعل على الحياة. وهذا 
ما كان يُلَحْصَّهُ فولتير عند ذكر جمهور كورناي بأسلوب مفعم 
بالحنين. فالمسرحيّء على حدّ قوله.ء يكتبُ لجمهور من الأمراء 
واقادة اموق :وروا لالتعا والواعظترى و بالقتسا. فالس كت 
لجمهور من الناس يمارسون الفعل عن طريق الكلام. والبحق أن 
الكتابة في النظام التمثيليء كانت التَكَلّمَ في بداية الأمر ٠‏ فالتكلّمُ 
كان ندل ون طب مدال ما من قائد الجيش الذي يخاطبُ 
جنوده إلى الواعظ الذي يبِتثٌ التقوى في النفوس. ولطالما ارتبطتٍ 
القدرةٌ على ابتداع فنّ بواسطة الكلمات بسلطة تراتبية للكلام» 
وبعلاقة تفسيظها المهارةٌ بين بين أفعالٍ الكلام ومستمعينَ محددين من 
شأن أفعال الكلام تلك أنْ تق ثرَ فيهم مِجَنُّدةَ أفكارّهم ومشاعرّهم 
وطاقاتهم. ولقد أسِف ول منذ ذلك العصرء على ضياع هذا 
النظام» فجمهورٌ مسرحياته المأسوية لم يكنْ كجمهور كورناي. إذ لم 
يَعْدِ الجمهورٌ مكوّناً من رجال القضاء والأمراء والواعظين». بل من 
«عندٍ من الشبّان والشابات»0) وحسب » أي بعبارة أخرى من أي 
كائن كان أو مِن لا أحد على وجه الخصوص. ولا أحدّ من 
المقامات الاجتماعية الرفيعة الضامنة لقوّة الخطاب . 


كان الجمهورٌ الذي يقرأ رواياتٍ بلزاك وفلوبير على هذه 
الشاكلة. لا بل وأكثر من ذلك. فلقد صار الأدبٌ هذا النظامَ الجديد 
لفن الكتابة حيث الكاتبٌ أيَأْ كان والقارئ كذلك. ولذلك صار 
بالإمكان تشبية عبارات هؤلاء الروائيين بالحجارة البكماء» إذ كانث 


(4) عنءاصم0) :171 ,ععتهكاه لا :مصهل «رء|لأاء:00) «باى كه 0)007717116:123)»> رت لهاآه0 لا 
330-531 .مم ,55 01236 ,(1975 ,102 قلصناهآ ععتد ااه /ا ع1" :1010 0)) عئعاء ملز 


27 


بكماءَ بالمعنى الذي أراده أفلاطون حين قابل «التصويرٌ الأبكمّ» 
للكتابة بالكلام الحيّ الذي يغرسة المعلمُ كالبذارٍ في نفس التلميذ. 
فالأخت فلك الكتابةٍ والكلام الذي يُتَداوَلٌ خارج أي علاقة تخاطب 
محددةٍ. ويقول أفلاطون إِنّ هذا الكلامَ الأبكم ينف ذاتَ اليمين 
وذات الشّمالٍ غير عارفٍ إلى من ينبغي التَكلُمُ وإلى مَنْ لا ينبغي 
ذلك. هذه أيضاً حال هذا اللأدب الذي لم يَعْذْ يخاطبٌ أي جمهور 
بعينه يُشاركُه الموقعَ نفسّه في النظام الاجتماعيّ ويستخلصٌ من هذه 
الأخلاقياتٍ قواعد في التأويل وأوجة مضبوطة في الحساسية. وكتلك 
الرسالة اي التي يشجبها الفيلسوفٌ» يدور الأدبثٌ من غير مَرِسَلٍ 
إليه محدّد. ومن غير مُعلْمٍ يرافقه» وبصورة كُرَاساتِ مطبوعة مبعثرة 
في كل مكانٍء في غرف المطالعة والبَسْطاتٍ في الهواء الطلقء 
غارضة نيا افيها من مواقف وشخصياتٍ وتعابيرٌ تحت تصرّفٍ كل 
راغب في امتلاكها. حَسْبٌ المرء أنْ يتدن قراءة العطئع؛ وهو أمرٌ 
يرى وزراءٌ الأنظمة المَلكيّة الانتخابية أنفسُهم أنْ من الضروري 
تعميمّه على الشعب. هنا تكمنٌ ديمقراطية الكتابقةء فصمئّها الثرئارٌ 
يُلغي التمييرٌَ بين أصحاب الكلام الفاعل وأصحاب الصوتٍ المعذّبٍ 
والصاخبء» أي بين مَنْ يفعلون ومَّنْ يكتفونٌ بالعيش. إِنْ ديمقراطية 
الكتابة هي نظام الرسالة التائهة التي يمكنٌ لأيٌ كان أنْ يأحذَّها على 
عاتقهء سواءً لانتحالٍ حياةٍ أبطالٍ الرواية أو بطلاتها أو ليصنعَ من 
نفيه كاتباء أو حتى للمشاركة فى النقاش حول القضايا 0007 
ولا يتصل الأمرٌ بأثر اجتماعيّ لمكن مقاومته» بل بتقسيم جد 

لعالم الممحسوس وبعلاقة جديدة بين فعلٍ الكلام والعالم الذي يصوره 
وقُدُراتٍ أولئك الذين يسكنون هذا العالّم . 


لقد أرادّ عصرٌ البنيوية تأسيسّ الأدب على ميزة محدّدّة وعلى 
استعمالٍ خاصٌ للكتابة أطلقّ عليه اسم «الأدبيّة (111:6582116)». غير 
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أنّ الكتابة ليست مجرّد لغة أعيدّث إلى صفاء مادّيتها الدالّةء إنها 
تعني عكسٌ كل ما هو خاصٌ باللغة» تعني عالَّمَ كل ما هو مخالف 
للقواعدٍ أو للعُرْفٍ. ومن ثم إذا ما أردنا تسمية مكانة اللغة التي 
تجعل الأدبت كنا تاستم «الأدبية»» فيجِبٌ فهمّها بعكس 1 
البنيوية لها. فالأدبيةٌ التي جعلتٍ الأدبّ ممكناً كشكلٍ جد 

أشكالٍ فنَ الكلام ليست على الإطلاقٍ ميزةً خاضضة باللغة 0 
إنهاء وعلى العكس من ذلكء» الديمقراطيةٌ الراديكالية للرسالة التي 
يمكن لأى كان الكمع لله علميا. وترقيط مساواة الس ضيوعت 
وأشكالٍ التعبير التي تُحَدَدُ التجديدَ الأدبيّ بقدرةٍ القارئ العاديّ على 
العَمَثُل. ومن ثمّ فإِنْ الأدبية الديمقراطية هي شرط الخصوصية 
الأدبية. إلآ أنْ هذا الشرط يهدّدُ بتقويضها فى الوقت نفسهء لأنه 
عن غيات كن أشكال التحدوه بين لغ الف .ولفة انسياة البنادية. 
وهكذاء كان على سياسة الأدب». للردٌ على هذا التهديدٍ بالزوال 
الذي هو جزءٌ لا يتجرّأ من السلطة الجديدة للأدبء أنْ تزدوج. 
فشعبث إلئ محطيم هذا التكافلٍ وفصل الكتابة الأدبية عن الأدبية 
التن. هى. شط لها. لم يكن أمراً مجانياً إذاً عَرْضُ الأدب الإطلاقيّ 
(26501156) في معظم الأحيان لشقاء مَنْ أكثرَ فين قرا الكُتبِ 
ومَنْ سَعى طويلاً إلى تحويلٍ كلام الكَتّبِ وحكاياتها إلى مادّةٍ حياته 
الخاصّةء مثل فيرونيك غراسلان”*' (صناقة:© عندونده:ة076) وري 
0 (8125 لد 1) وإيما بيوفار ا (ا8017/21 822223) وبوفار 


(#) شخصية رئيسية فى رواية خورى القرية (©عه!|:« 90 ؤجممه م2) لبلزاك (1799- 
0 2. 


(#د»#د) بطل مسر حية تحمل أسمه لفيكتور هوغو (1885-1802). 
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وييكو 5 (أعطعناءة2 أء 801072101) وجود الام 20 000 
(:ناءوطاه'1 والعديد من الوجوه الأخرى لهذه الأدبية التي تدعم 
إطلاقية الأدب وتُقوّضُها فى أن معا. لكنّ القضيةً لا تُخَل بعبرة 
الحكاية فحسبء أي بعرض الشقاء الذي ينتظرٌ مَنْ يلعب بهذه 
الطريقة بالكلمات المُتاحةٍ للجميع. فالأدبُ يواجه هذه التعدّياتِ 
على الأدبيةٍ الديمقراطيةٍ بقدرةٍ أخرى تتّصل بالدلالةٍ وبالفِعلٍ 
اللغوي» أي بعلاقة أخرى بين الكلمات والأشياء التي تُشيرُ إليها 
والموضوعات التي تحملها. إنه» باختصارء مركرٌ آخر للمدرّكاتٍ 
وطريقة أخرى في ربطٍ قدرةٍ انفعالية حسَّيةٍ بقدرةٍ على الدلالة. إلآ 
أن رابطة أخرى بين المعنى والعالم الحسي» وعلاقة أخرى بين 
الكلمات والكائنات» تعني أيضاً عالماً آخرّ مشتركاً وشعباً آخر. 


إن ما يُقَابل به الأدبٌ امتيارٌ الكلام الحيّء الذي يتوافق في 
النظام التمثيلي مع امتياز ممارسة الفعل على الحياةء هو كتابة 
مُصَممَةَ كآلة لإنطاقٍ الحياة» كتابةٌ تفوقٌ الكلامٌَ الديمقراطي بُكُماً وفي 
الوقت نفسه تفوقه نطقاً: أي كلام مكتوبٌ على جسد الأشياءء مُتْتَرَعَ 
من أبناء وبنات الدَّهُماءء لكته أيضاً كلام لم ينطق به أحدٌّ ولا 
يستجيبٌُ لأيّ إرادةٍ تسعى إلى الدلالة» إلآ أنه يُعَبَرْ عن حقيقةٍ الأشياء 
كما قيعي الأحافيرُ (1055115) و أثلام (55365) الصخور تاريخها 
المكتوب. ذلك هو المعنى الثاني لل «التحكجر» الأدبيّ. فلريما كانت 
عباراتٌ بلزاك وفلوبير أحجاراً بكماءء إلا أن مَنْ أطلقوا هذا الحكم 
كانوا أيضاً يعلمون أنْ الأحجارّء في عصر علم الآثار وعلم الإحاثة 
(ءأع51602010م) وفقه اللغة.» تنطق هي الأخر ى. صحيح أن ليس لها 


(*) الشخصيتان الرئيسيتان في رواية لفلوبير تحمل اسمهما. 
(**) بطل رواية تمحمل هذا الاسم للكاتب الإنجليزي توماس هاردي (1928-1840). 
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أصوات كأصوات الأمراء وقادة الجيوش والواعظين» ٠‏ لكتها تتكلّمٌ 
أفضلٍ منهم. إنها تحمل على أجسامها شهادةً تاريخهاء وهي شهادةٌ 
مونو ف يها أكثر تق أىق خطاب ينطق ينطق به اليشرٌ لأنها حقيقةً الأشياء 
مقابل ثرثرة الخطباء وكذِبهم. 


يربط العالمٌ التمثيليٌ التقليديّ الدلالة بإرادة الدلّ» ويجعلُ من 
ذلك بصورة أساسيةٍ علاقة مخاطيةء أي علاقة بين إرادةٍ فاعلة 
وأخرى تسعى الأولى إلى التأثير فيها. إِنَ هذه القدرةً للكلام على 
الفعلٍ هي التي أخذها الخطباءً الثوريون من تراتبية البلاغة التقليدية» 
إذ ابتدعوا وجودٌ استمرارية ما بين بيانٍ (6100162©6) الجمهوريات 
القديمة وبيان الثورة الجديدة. أمَا الأدبٌ فيستعمل نظاماً آآخرّ فى 
الدلالة» فالدلالةٌ فيه لم تعُدْ علاقةٌ بين إرادتين وإنما هي علاقةٌ بين 
دليلٍ (عصونة) وآخرء أي علاقة وه في الأشياء البكماء وعلى جسم 
اللغة بحذد ذاته. وما الأدبُ إلا م هذه الأدِلّةٍ (5182©5) المكتوبة 
على الأآنتناء مباككرة وعدا رموزها. فالكاتبٌ هو عالمُ الآثارٍ أو 
الجيولوجيُ الذي يُنْطِقُ شواهد التاريخ المشئَرَكِ البكماء. هذا هو 
المبداً الذي تستعمله الرواية المسماة بالواقعية. ولا يكمنٌ 50 هذا 
الشكل الذي يفرض من خلاله الأدبٌ قدرتّهُ الجديدةً إطلاقاً فى إعادة 
إنتاج الوقائع بواقعيتهاء كما يقولون عادةٌ. وإنما يكمنُ في بسطٍ نظام 
جديدٍ في المطابقة يخ إدلال (©632نمعنزة) الكلمات وقابلية الأشياء 
للرؤية؛ وفي إظهار عالم الواقع المبعذل كنسيج هائلٍ من الأدلَّةِ 
يتخمل» 0 تاريخ زمن أو حضارةٍ أو مجتمع ما. 

يقودٌ بلزاك.» فى بداية روايته الحلدُ المسحور 0 باهءم ع2) 
(#«ههء. بطله رافائيل إلى مخزن للأثريات تختلط فيه أغراضٌ من 
مختلف العصور والحضارات» وكذلك أغراض فنّيةٌ ودينية وأغراض 
فاخرةٌ وأخرى مبتَدّلة. وتبدو التماسيحٌ والقرودٌ وثعابين البوا المحشوةٌ 
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كلّها بالقش وكأنها تبتسمُ لزجاجية الكنائس الملوّنة أو تريدٌُ عض 
تماثيل نصفية. كما ترى مزهرياتٍ صُنِعَتْ في مدينة سيفر بجانب أبي 
هول مصري» ودام دو ار (/8315 نال ع512203) ترنو إلى 
غليون هندي » ومضِخة عواء فى عيبن امبراطور أغسطس. تقول 
بلزاك إن هذا المخزن الذي تختلطٌ فيه كل الأشياء هو بمثابةٍ قصيدةٍ لا 
نهاية لها. وهذه القصيدةٌ مزدوجةع فهي قصيدة المساواة الكنوف فب 
الأشياء التبيلة والمبتذّلة» القديمة والحديتة» التزييئية والتافعة» كما 
إنهاء وعلى العكس من ذلك» بسط لأغراض جميعها أحافيرٌ عصر 
وهيروغليفيات حضارة. والأمرُ نفسُّه في ما يتعلقٌ بمجارير باريس التي 
وصفها هوغو في رواية البؤبتاء (دءعاطه م5 265). إذ 1 إنها «حفرةٌ 
الحقيقة» حيث 00 جيم م الأقنعة وتتساوق علاماتث السموٌ 
الاجتماعيّ مع نفايات الحياة المبتذلة. فكلّ ما فيها يغرقٌ في اللاتمايز 
الذي يساوي بين الأشياء. لكنْ يُمكنٌ فيها أيضاً قراءةٌ مجتمع بكامله 
من خلال الأحافير التي تترسَّبٌ باستمرار في قاعها. 

| ويشيرٌ 3 0 هذه. 0 التي 0-١‏ 
و رع وس د يي ا 
الشعر هما: فد الفدنم أي شعرٌ شاعر الكلمات - بايرون 
تحديداً ‏ الذي ب شهرا عن عذاباته الخاصة واضطرابات الزمن. 


وهناك الشعدٌ الحقّ الجديد» شعرٌ الجيولوجئ كوفييه”**؟ (معنويت) 
الذي يُعيدُ بناء مدن انطلاقاً من بعض الأسنانء ويُعيدٌ تشجيرٌ الغابات 


(*) الكونتيسة دو باري  1743(‏ 1793) هي محظية لويس الخامس عشر وأعدمت 
بالمقصلة في الثورة الفرنسية. والمقصود في السياق النصّي بطبيعة الحال هو لوحة مُثْلُ هذه 
الشخصية. 

(*#) عالم حيوان وعالم إحائيّ فرنسي (1769 - 1832) ومؤسّس علم التشريح المقارّن. 
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انطلاقا من نياتات الماك في 0 امورب أو ين 0 
25 في ا الذي شقثة تلك العلوم التي 0 البقايا الححة 
كأحافير العالِم الإحاثيّ والصخور وتثئتيات الأرض عند الجيولوجيّ 
وأطلالٍ عالِم انان ومداليات ونقوس اتاجر الأثريات» والمعاطم 
المكتوبة المُتَبَقَيةَ عند المتخصص بفقه اللغة. فمن شأن ذلك إنطاق 
المجتمع الحديث بحميقته 2 على غرار سعى كل هؤلاء العلماء إلئ 
استرجاع حقيقة الشعوب القديمة وانتزاع سر الأزمنة الأولى لتاريخ 
الطبيعةٍ البكماء من بطنها. هذا هو نموذجٌ الحقيقةٍ الذي يقابل به 
الأدبٌ الوليدٌ المبادئ التراتبية للتقليدٍ التمثيليّ والديمقراطيةً غير 
المنضبطة للرسالة التائهة. 


الديمقراطية شعبا آخرّ هو الشعبٌ الذي أعاد ابتداعه فقهاءٌ اللغة 
وَتَجناذ الأثريات ا 0 لمواجهة ويم اسه ورونات عضر 
التمثيلية» ليع الحالء : في مض الثورة التي أجدئها زب (*) 0/160 
بكشفه عن وجه هوميروس «الحقيقي» : : هوميروس الذي كان شاعراً 
غلن خلاف الميظق التمبيلن اه 0 وشخصيات 

8 ور اك 
5207 0 0 عن الاحتماللات واللياقات ل هو هذا 
التطابقٌ المباشّرٌ بين الشعريّ والنثريٌ. 


(*) جيان باتيستا فيكو  1668(‏ 1744): مؤرَّخٌ وفيلسوف إيطالي يعتبرٌ رائد فلسفة 


التاريخ. 
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ومع ذلك. ليس الانتقالٌ بديهياً. فكلٌ من حلمواء في عصر 
الرومنسية» بهذا التطابق بين الفنَ والحياةٍ المبتذَّلَةِ فعلوا ذلك من باب 
الحنين إلى فردوس مفقود. فلقد كان هذا الشعرٌ «الساذح» تغبيرا عن 
عالّم ليس الشعرٌ فيه نشاطاً منفصلاًء ولا وجود فيه حتى لمنطق دوائر 
النشّاط المنفصلة. فكانّ بمثابة فيض حضارة لا تتعارضٌ فيها الحياةٌ 
الخاصة مع الحياة العامّة» ويتطابقٌ فيها الطقس الدينيّ مع الاحتفاء 
بالجماعة المدنية» ولا ينفصل تاريخ الأجدادٍ عن تاريخ الآلهة 
الأسطورية» ويعَدٌ فيها النحتٌ والموسيقى والمسرحٌ والرقص وظائفٌ 
في الحياة الجماعية » ويتِم فيها الإعداد المشاركة فى العا العامة من 
خلال ممارسة الرياضة البَدَنيةٍِ كما في تعلّمٍ العزفٍ على القيثارة. إلا أنَّ 
هذه الشروط للشعر بوصفه تعبيراً عن الشعب قد اختفت جميعاً من 
الحضارة الحديثة. لا بل تتحدّدٌ هذه الأخيرة بخواص مخالفة كيناها: 
فالذهنيةٌ التحليليةٌ فيهاء والعن فنصي عا الاسظو و فزن لكا به 
التخييلية» هي تعبيرٌ عن عالم تنفصل فيه الوظائف». ولم تَعْدْ تقومٌ فيه 
الدولةٌ على نَسَبٍ مُتَحَدْر من نسل الآلهة وإنما على حاجات عقلانية 
تتعلّقُ بإدارة السَّكَانِء وانتَرَعَتُ فيه قوى الصناعة الطبيعة من أيدي 
الجتياتٍ وآلهة الأرياف, ودَفَعَتْ قوانينُ قيمةٍ السوق القِيّمّ الأخرى إلى 
دائرة السلوك الفرديّ» ويعمل فيه الفنٌ لمتعةٍ الهُواةٍ لا للاحتفاء بالحياة 
الجماعية. وينزع الدينٌُ إلى الانعزالٍ في أعماق القلب. ويكمنٌ مركرٌ 
ثقلٍ هذا العالم أبعدٌ قليلاً ناحية الشمال حيث الظروف المناخيةٌ ثُلائمُ 
الاعتكافٌ في البيت وتأسيسٌ حياةٍ خاصّةٍ تجدٌ في ذاتها ما يكفي من 
الرضى للاستغناء عن الحياة العامة. 

تَخْنْصُ عقولٌ العصر الرومنسي النيّرَةُ إلى أنْ الشعرّ الجميلٌ 
القديم» أي الشعرٌ «الساذجٌ» القائم على شعرية الحياة نفسهاء لم يَعْدْ 
ممكناً لأنّ نثرّ المصالح المادّية» نثرَ الإدارة والفكر العلميّ» قد أَبِعَدَ 
نهاتياً الأعراس القديمة للشعر والأسطورةٍ والحياةٍ الجماعية. ويؤكد 
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أصحاتٌ هذه العقولٍ النيّرة مع هيغل (1686]) أن الفنّ والشعرّى 
بوصفهما شكلين من أشكالٍ التعبير عن الحياة الجماعية» صارا من 
الزمن الغابر. كما يُعلنون» مع شيلر (:ءاانطء5) ومدام دو ستايل» أن 
على شعر المستقبلٍ أو الأدب الجديد السيرَ عكس اتّجاه أيّ حلم 
بالعودة إلى مادية مفقودة. أن عليه أنْ يكونّ في طليعة الحركة التي 
تَذْوّبٌ الجوهرية الشعرية القديمة في تيّارٍ الفكرٍ الذي يغوصٌ في 
أعماق ذاته ويستكشف مجالّه الخاص ويُشارك؛ على هذا الأساس. 
في معركة الأفكار. أما مدام دو ستايل فهكذا تة تيم اللانم اطي الأدبية 
الجديدة: سيجد الأدبٌ محَاله المفضل من 0 تشفخصه لحياة 
داخلية صارت الآنَ واسعة وعميقة لأنها لم تَعْلُ محدودةٌ بالعنصر 
الذكوزئ: :واليل: للاتساتية: كما سيحذة في متجال الأفكان الخحكدة 
التي كان معاصروها يعلمون أن تطوّرها يهم مستقبل الجميع. 


هذا هو التشخيصٌ الذي قدَّمُه عمل توّجَ عام 1800 كلمةً 
أدب”*". غير أنّ المستقبلّ الأدبيَ لم يؤكَدْ هذا التشخيص. ولا شك 
أن الأحلام المتصلة بيونا 1 جدندةء أى الأثار و الأساطيرٌٍ البديلة 
المنشودة في اروم ' (معرعء نمم سمج ) الإسباني وفي وق الطفل 
السحري ردقم (601/07:1'” | ع2 عداءااةء 712 607 16) وفي القصص 
والخرافات الشعبية وفي الكهنةٍ الغاليين والسلتيين وفي شهداء 


(*) المقصود هنا هو كتاب مدام دو ستايل  1766(‏ 1817) الذي حمل عنوان حول 
الأدب في علاقته بالأعر اف الاجتماعية دا«ومصه: دءد كتبعك ع6 «قلأكعدم عجيدره م16 !| ه! »802) 
(5ء!ه1ع50 كترم فاه ةاقاكاءة 5وه1! 476 والصادر عام 1800. 

(**) الرومنسيرو حكاياتٌ شعريةٌ إسبانية عُرفتُ منذ القرون الوسطى وتنتمي إلى 
التراث الشفهي الشعبيّ وتحكي بطولات فرسانٍ إسبان ومآثرهم. وثمّة شعراء حديثون كتبوا 
الرومنسيرو مثل فيدريكو غارسيا لوركا. 

(* *) الترحمة الفرنسية لعنوان كتاب ألماني هو :7ن [«عل !1 :ء 1106 1265 يضم نحو 
آلف أغدة شعي حرهائية يعوةٌ أقدمها إل الفروة. الوسلن: 
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ايح زان القوون الوسطي:. قو شيطق يولم ند مالحا ,وعم 
هنا بالذات النقطة المهمّة: فالردُ على تشخيص القطيعةٍ بين نثرٍ العالم 
الحديث والشعر القديم المتطابق مع نسيج الحياةٍ الجماعية»ء لم يأتٍ 

من العصور القديمة و الأساطيرٍ أو الآداب الشعبية البديلة» بل أتى من 
قلب ما بدا أنّه يدحض الشعرّ القديم» أي من نثر المدينة الحديئةء 
رالداجيات المقفلة والشيوات السجينة» وأيضا من معابيدٍ المالٍ 
والبضائع الجديدة ومن سراديبها المعتمة ومجاريرها النتنة. 


ذلك هو الدرس الذي يعطيه بلزاك للقارئ وفى الوقت نفسه 
للشاعر الريفيّ لوسيان دو روبمبري (16ط0ءطانك]1 4 صعنءنارآ) فى 
رواية: الأو هامُ الضائعة (دءيك ,عم 1«مفكد!!|1 7.65). إذ يدر كُ دا 
الأخير عند وصوله إلى عاصمة الذوق الرفيع 6 في الحقيقة 
غامد التجارة وأنْ الشعرّ يخضع فيها لقوانين الصناعة الأدبية 
واخروات صحافة مأجورة. فتراة تحاول بيع وغة قصائده التي 
تيحطل عنوان: أزهارٌ الأقحوان (781/4©711©5 ٠.)‏ وهي مر تَطلْعه 
الشعريّ المثاليّ» لأصحاب المكتبات في الغاليري دو بوا فى حيّ 
باليه رويال ([2/ز10 2)22115» وهو حي سيِّىء السمعة بلقي 0 
البورضة :واخذ أكين مراكز الدعارة: غين أن"هقه الريارة الع يتوم 
بهنا"الشاعة للجحيم حيتٌ تُباعٌ الأفكارٌ والأجسادُء هيء بالنسبة إلى 
القارئ:» فرصة لاكتشاف شعر سن قوَنّهُ تيانا عن قوةٍ 
نوونيعاك 1*0 لوفيات. «ذللف والقهر القزيب اناه الكلسي :د الكنا تحن 
وأعمالٍ الجصٌ المُّعَادٍ ترميمها ولوحاته القديمة ولافتاته غير 
المألوفة» وتلك التعريشاتٌ التي تنمو عليها «نباتاتٌ غريبةٌ لم يسمغ 
بها أي علم نباتِ معروف»» حيث تختلط رسومٌ الأزهار على 


(#) السونيتة (/5076) قصيدة من أربعة عشر بيتاً 4» 2.4 2.3 3). 
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مُغَلَّفٍ الأوراق بأزهار شجرة ورد»ء وتعجٌ الأغصانُ المُورقَةٌ 
بالمَطويات الإعلانية» وتتراكمٌ بقايا الأزياء فوق النباتات. إنها مخازنٌ 
القبّعاتِ النسائية «الزاخرةٌ بالقبعات الغريبة»» تلك «الوديانٌ من الطين 
القاسي». تلك «الواجهاثٌُ الزجاجية التي لوّثها المطرٌ والغبار». 
ليده ألواح خشبية جِمُفتها الشمسٌ ولفحتها الدعارةٌ» تطأها أقدامٌ 
رجالٍ البورصةٍ والسياسيين والصحفيين والعاهرات. يجتمعُ كل هذا 
فيؤلَفٌ «قصيدةًٌ وضيعةً»0". غير أن هذا الشعرّ الوضيعٌ الذي يخلط 
الأنواعَ والنشاطاتٍ والأعمارٌ هو تحديداً ا الحديثٌُ لهذا الشعر 
الكامن في ماب معيش كانوا يقولونَ إِنْ سرَّه قد ضاع. ومن الخطأ 
الاعتقادُ بأنْ العَالَّمَ الحديتٌ هو عالم عقلانية العلماء والإداريين 
والتجار التي لا رونق لها. إنه العالمٌ الذي يختلط فيه كلّ شيى 
وحيتُ مخزنٌ البضائع أشبهُ بمغارة عيكينة كل لافتة فبهنا قضيدة 
والأرقامُ من عالم معيش» وكل المّطويات الإعلانية نباتاتٌ مجهولة 
والتقانا أنخافية لكفطة سيا وكل أطلالٍ صروحُ مجتمع. فما 
العالّم اليحَديثٌ إلآ 1 هائلة من الأطلال والشعوب الأحفورية 
تتجددُ باستمرار»ء ونسيجٌ شاسمٌ من الهيروغليفيات ثُقرأ على 
الجدران. إن المكافئّ المعكوسٌ للمدينة القديمة المثالية - حيث 
الحياةٌ الساطعة على الملأ وأوضاعٌ الأجسادٍ في الملاعب الرياضيةٍ 
وئنياث الملابس تعرض نفسّها مُسبقاً لإزميل النخات: .وانيّق الأعياة ب 
هو ذلك العالّمُ الذي يختلط فيه الداخلٌ بالخارج؟ والتويد بالقديم 
وعلاماتٌ الحياةٍ النثرية بعلامات الشعر. وتنطوي فوضى الحياةٍ على 
قدرةٍ في اللغة والعقلانيةٍ تفوقٌ بكثير منطقّ الأفعالٍ القديم. فأيُ 
تدبير لأحداث مسرحية دراميةٍ» وأيُّ عذاب داخليّ لبطل مأساقء 


(5) عت151توط]/ا عدم عمأدعون1م حمائلة ,دعيوععم 15مأدن!2ة ,عمعلهظط عل غ16ممم1آ 
209-44 .مم ,(1983 رعطعه2 عل مارآ عآ :وموط) لتقوة11 
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يمكنٌُ له مضاهاة قدرةٍ اللغة الموجودة في مخزن الأثريات 
الفوضويّ في غاليري دوبواء وحتى في قبّعةٍ ابن العم بونس'*' 
(5صه2) وفي ستر ته ؟ 

يجبُ إذا التعمّقُ كثيراً في الفكرة الشديدة السذاجة التي ترى أن 
الأدبّ تعبيرٌ عن المجتمع «الديمقراطىّ» . إذ تُعَبّرُ وفرةٌ الوصفب في 
الرواية عن شيءٍ آخرٌ غير حُمَّى الاستهلاك الديمقراطية المزعومة. فلا 
أحدّ يستهلك أي شيءٍ في مخازن بلزاك: فالمرء يقرأ فيها أعراض 
الأزسة الجديدة ويعرف بقايا غرالة تَقَوغَيِت ويلتقي. ما بيعادل: الآلهة 
الاشطوريه الراحلة. وما العَالَمُ الحديثُ الذي يحؤلونه إلى رمز إلآ 
نسيجح شاسعٌ من الأدلّة والأطلالٍ والأحافير التي يُسَيّهُ الشعرٌ الجديدء 
شعرٌ نثرٍ العالّم» بعمل فقهاء اللغة وعلماء الآثار والجيولوجيين. لكنّه 
أيضاً الم عادّث تسكنّه مخلوقاتٌ غريبة فقيعة خلف كل الواجهات 
أو قابعةٌ خلف كل الأبواب» وآلهة جديدةٌ للأرض وللجحيم. إن 
الأدبَ هو دائماً علمٌ اجتماع وابتداعع لمنظومة أسطوريةٍ جديدة. 
وتتحدد انطلاقاً من هنا هوية شعرية ما وسنياسة ما. كما يحَددُ النظام 
الجديذ في الدلالة ‏ الذي ينزع عن إرادة الدَل (#عقنتصعنه عل غغدهم1هم) 
وعن الخلدام الفاعل اميرادهنما - مسافة تفصلَه ع مسر السياسة 
الديمقراطية. ويتشكل هذا الأخيرء طوعاًء من تحريفٍ كلماث 
النصوص المَوْسّسَةٍ والبلاغة المهيمنةٍ وعباراتهما وصُوَّرِجِما. ويُقابل 
الأدبُ هذا الإخراجَ المسرحيّ الديمقراطيّ بسياسةٍ أخرى تقوم على 
مبدأ إعادّة ضجيج خطباءٍ الشعب الذين اقتاتوا على البلاغة القديمةٍ 
إلى عَبَثِيْتَهء ونَرْكِ مسرح الكلام المحمولٍ على أصواتٍ رنانة» لحل 
رموز الشواهدٍ التي يُقَدَمُها المجتمعٌ نفسّه للقراءة ولَِبْش تلك التي 
يضعُهاء عن غير عَمْدٍ وعِلمء في أعماقِه المظلمة. وهكذا ثُقابل 


(*) إشارة إلى الشخصية الرئيسية في رواية ابن العم بونس (5«مط «##كمامك م2) لبلزاك . 
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مشهدّ الخطباءِ الضاجٌ رحلةٌ إلى أعماقٍ السراديب التي تَحفَظْ حقيقتها 
المَخفية. 

إنَ سياسة الأدب تلك. وهي بديلة سياسةٍ مقاتلي الجمهورية» 
تَصَوَّرُها و ايه البؤساء كهاما 0 يُغادرٌ جان فالجان (صوعزله/! صدوعل) 
المتاريسٌ» التي مات خلفها أنجولراس (1285وزه8) وأصدقاؤه. 
ويخوص حامل ماريوس (1/131105) المتريخ في أعماق المجارير حي 
تَشيدٌ التخلفات)» التي تمشغلط فيها اللعحظينة والميوس والادية 
الاجتماعية والتحلة المسرحية» على مساواة أخرى بلَعْة أحرف: ولا 
شك في أن الروائىّ يتعاطف مع الجمهوريين الذين ضحًوا بأنفسهم 
في سبيل مثلهم الأعلى» إلآ أن منطق الرواية نفسّه يقابلهم بشعب 
آخر وبنظام آخر في الكلام وبجماعةٍ جديدة عن الأحياء والأموات. 
ولقد كتبٌ » (0عاعط341) عمله تاريح الثورة الفرنسية 
(ءكذهع 01 تر «م1ايا هه ها عءكه ءرزم:ىخة27) بالطريقة نفسها. إذ يَذْكُدُ 
بحماس» عند وصفي عيدٍ الاتحاد في مدن فرنسا وقراهاء الشواهد 
التي كتبها حخطباء محليون لكته لا يستشهد بأيٌّ منها. والسببٌ واضحٌ: 
فبلاغةٌ القرية الجمهوريةٍ تتأف من كلماتٍ وصور مُستَعارَةٍ من بلاغةٍ 
خطباءِ العاصمة» المُستَعَارَةٍ بدورها من البلاغةٍ القديمة التي كانت 
تُلَمَئْها مدارسٌ العهدٍ المَلكىّ. ومن ثم استعاضٌ عن هذا الصوتٍ 
المسبَعَارِه الذي هو صوتٌ مناضليّ الجمهورية» بصوتٍ آخر هو 
صوتٌ الجمهورية بالذات بوصفه تَطَابقَ الأجسادٍ والدلاللات. وهكذا 
فهو يقولٌ لنا من يتكلم من خلال كتاباتٍ خطباء القرية: صوتٌ 
الأرض ومواسم الحصادء أم صراع الأجيال. ولقد كان ميشليه 
جمهورياً متحمّسأاًء لكنه جمهوريٌ من عصر الأدب» وفي عصر 
الأدب تتكلْمُ الأشياءٌ البكماءٌ أفضلٌ من الخطباءٍ الجمهوريين. 


(8) جول ميشليه (8410526161 1165ال) (1798 - 1874)» مؤرّخ فرنسي مشهور. 
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لا توجدك إذا سياسة واحذة للأدت 6 فهذة السياسية مددوجة 
على الأقل. والحقٌ أنْ «التَحَجر؟» الذي يأخذهُ نقَادُ القرنٍ التاسع 

عشر الرجعيون والنقّادٌ التقَدُميون في القرن العشرين على الأدب 
الجديد. تشابك لِمَنْطِقّين. فهو يشهدٌء من جهدٍء على انهيارٍ نظام 
الاختلاف الذي يمنحٌ التمثيلٌ للتراتبياتٍ الاجتماعية. ومن ثم فهو 
يُنْجِرُ المنطىّ الديمقراطيّ للكتابة التي لا سيّدَ لها ولا وجْهَةء أي 
قانون تساوي جميع الموضوعات وجاهزيةٍ جميع التعابيرء وهو 
منطقٌ يشهدٌ على تواطؤ الأسلوب الإطلاقيَّ مع قدرةٍ أي كانَ على 
الاستحواذ على ما شاء من الكلمات والعبارات والحكايات. ومن 
جهةٍ أخرى. فإنّه يُقابل ديمقراطية الكتابة بشِعريةٍ جديدة تبتدعٌ 
قواعذ أخرى فى التطابق بين دلالة الكلمات ورؤية الأشياء. وهو 
ماد ل هده العضرت مسحاسةة ار احرف مكرق سيات 
(0111011م0غاغم)ء إِنْ صَحَ إطلاق اسم فوق سياسة على محاولة 
إحلالٍ «مشهدٍ حقيقئى» محل مشاهدٍ (565غ560) السياسة وبلاغاتها 
(265ه0ه6) يكون ب أساس لها. وهذا تحديداً ما يقوم به الأدبُ 
بالتخلّي عن صَحَبٍ المشهدٍ الديمقراطيّ للخطباء والقيام باستكشافٍ 
أعماق المجتمع » مبتدعا هذه التفسيرية (11140106ا0626ع) للهيئة 
الاجتماعية وهذه القراءة لقوانين العالّم المطبوعةٍ على جسم الأشياء 
العاديّة وعلى كلماتٍ لا أهمّية لها والتي سيتقاسم إرتها كلّ من 
التاريخ وعلم الاجتماع والعلم الماركسيّ والعلم الفرويديّ. فحين 
يدعو ماوكسن القارى إلى الغوص معه في جحيم نظام الإنتاج 
الرأسماليّ الذي يكشفٌ عنه العلم كو اونا خلف ابتذال عملية التبادل 
التجاريّ» فإنه يُحيل في اقتباس نصَيّ على الكومينيا الإلهية 2.6) 


007 م0 لدانتي. عمو أَنْ اللَّفْعَةَ التفسيرية التي يقوم بها 
مأخوذ 7 عن شعرية الكوميديا الإنسانية (©2«ةه اط :00164 ه.8) 


م ناد فالسلكة استيهام (12213525038011) » شىءٌ 1 فى ظاهره 
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أ 


لكنه في الحقيقة عقدةً من الغموض اللاهوتيّ: إذ ينحدرٌ هذا المبد 

في الجلم الماركسيّ مباشرة من الثورة الأدبية التي أعرّضَتْ عن 
منطق الأفعالٍ التي يز 22 عَمْ أن ما يتحكمٌ فيها هو غاياثها العقلانية. 
واية ضوت عالّم 9 المتوارية خلف المظاهر المبتدّلّة. 
كما يقتبس منها أكثرٌ المبادئ ممارَقَة وهو المبداً الذي وق أن فهمم 
قانون عالم ما لا يقضي بالبحث عنه في الأشياء المبتذلة وحسبء 
بل يجب إعادةٌ الوجهٍ فوقٍ الحسّىي 1ط أقمءوةءصنة). أي 
الاستيهاميّء لهذه الأشياءٍ المبتذلة لِتَظْهَرَ عليه الكتابةٌ المُرَمْرَهٌ لآلية 
عمل المجتمع. وكان ذلك وراء قيام فالتر بنيامين”* +6الة/98) 
(منستدزد8 فى ما بعد بالاعتماد على النظرية الماركسية المتعلقة 
ين ع 0 لكي يفسنت» استناداً إلى الاستيهام التجاريٌ 
وطوبوغرافيا مُعابر (2553865م) ا 00 بنية التصوير التودلموى: 
وذلك نظراً إلى أنْ التَسكمَ (©180621) البودليريّ لبس في معابر 
الجادّات الكبر سند (50111693505 28205ع 1.65) فى باريس» بل 
في المخزن/ المغارة الذي تحدتٌ عنه بلزاك. أي فى اليدون الذي 
وضَعَتُ مفهومّه نظريةٌ التيمية والذي صار هاجس حلم اليقظة 


(#) كاتب ألماني  1892(‏ 1940) درس الفلسفة واهتمٌ بعلم الجمال وبنظرية الترجمة وله 
مساهمات جادَةٌ فيهماء كما اهتمٌ بالماركسية التي طبعت العديد من كتاباته. غادر ألمانيا ليعيش 
في فرنسا منذ عام 1933 ومات منتحراً عام 1940. 

(**) التَئِميّة هي «عبادة أشياءٍ ماذيةٍ يعتقد أصحابها بقوّتها السحرية لكونها تَجِسَدُ قَوّةٌ 
روحية أو تمتلها), انظر : عبده الحلوء معجم المصطلحات الفلسفية : فرنسي ‏ عربي (بيروت: 
المركز التربوي للبحوث والإنماء؛؟ مكتبة لبنان» 1994). 

(*#**) المقصود بالمعبّر هناء وفى سياق مدينة باريس وبعض المدن الفرنسية اللأخرى» 
كتارم حون للنشاة ققطزء موف يشكل غاء (وعترق اخيانا اجد آلان)» يل بين 
شارعين رئيسيين. | 

(###»ه) يُشَكَلُ حي الجادّات الكبرى فى باريس قوساً واسعاً فى المنطقة الواقعة على 
ضفّة نهر السين اليمنى في العاصمة» ويبدأ من جادّة مادلين لينتهي في ساحة الباستيل. 
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السريالي لِمُلْهِم بنجامين المباشر» أي ا (812801) صاحب 
النزهة السحرية ‏ في مُعبر الأوبرا وأمامًّ المخزنٍ القديم لبائع العصِيّ 
(وعصمهه) الفاخرة ‏ التى تعد امتدادا للوصف العجيب لِحَىّ غاليري 
دو بوا ولباعةٍ القّبَعات بقبّعاتهم الغريبة. ولا يتصل الأمرٌ هنا بأثّر 
كاتب في آخرء بل بنموذج شعريٌ وسياسيّ تقعيديّ وضعة الأدبٌ 
بوصفه أدبا وتَدينُ له علومُّنا الإنسانيةٌ والاجتماعية بالكثير من 
الدالنيت تا ويلهي: 1 


يجب إذا استعادةٌ التواطؤ الذي ذكرناهُ سابقاء بين النقَادٍ ذوي 
الفوجه الماد كس نف القرن العقرين والنقاة الرشعييرة في الفرت 
التاسع علو كد في إطار أوسع. إذ يندرجٌ اعمال وعد 
تشخيصّين متعارضَّين حول موضوع «سياسة» الأدب ضمن الإطاراتٍ 
التأويلية التى صاغًّها هذا الأدبٌ الذي أرادٌ لنفسه أنْ يكون «تاريخا 
للأخلاق والطبائع» وَفقأ لهوغوء أو «علمّ آثار المَتَاع الاجتماعيّ 
(له50 ءءنازطهمم)» . ولقد ظنّ نقَادٌ القرن العشرين» باسم العلم 
الماركسيّ أو الفرويديّ وباسم علم الاجتماع أو تاريخ الأعرافٍ 
والعقليات» أنّهم عرفوا حقيقة السذاجة الأدبية وأعطوا خطابها 
اللاواعي بإظهارٍ الطريقةٍ التي تقومٌ بها نصوصّها التخييليةة» من دون 
أن تدريء بترميز قوانين البنية الاجتماعيةٍ وحالةٍ صراع الطبقاتٍ 
وسوقٍ الممتلكاتٍ الرمزية أو بنية الحقل الأدبي. إلآ أن النماذجَ 
التوضيحية التي استعملوها ليقولوا حقيقة النص الأدبيّ هي نماذج 
صنعها الأدبُ نفسّه. فتحليل الوقائع المبتذلة واعتبارُها استيهاماتٍ 
تشهد على حقيقة المجتمع الخفيّة» وقول حقيقةٍ ما هو على السطح 

(*) هو شاعرٌ السريالية المشهور  1897(‏ 1982) صاحب عيون إلرًا (1942) ومجنون 
إِلرَا (1963) والكثير من المجموعات الشعرية الأخرى والروايات. 
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بالغوص 5 الأعماق وبالكشي عن النص الاجتماعيّ اللاواعي وحل 
رموزهء هما نموذج لقراءة غراف (16602216ممن53) ابتدعها الأدبٌ 
نفسّه. وهذه القراءةٌ هي كل المفهومية (غ)ذانطنع11اء)ه1ة) الذي تأكدث 
جِدَةٌ الأدب فيه والذي نَقَلَنْهُ إلى و التأويلٍ التي ظنَّتْء بالمقابل» 
أنه تطيميا عليه تدفشةاللن . كشت ننه عه الحفاة. 

إن ما يجعلٌ هذه العودةً إلى الي سهلة ومبتذلة فى الوقت 
فيه (ا كم اوحسننا قي أن الأاتا هو عله قد قلع توح التشكير 
التي يدَعونَ بها الكشف عنهء بل أيضاً في أنه لم ينتظرُ هؤلاء النقّاد 
لصياغة إشكالية علمه الخاص ليجعل هو من هذا الغلن موضوع 
تشخيص ومراجَعة. فمن المؤكّدٍ أنْ فوضى مخزن الأثريات أو نادي 
القمان ,.وفوضى خالتري ذزيوا أو العصشيفة :تثبل أن عامل عدن 
بلزاكء كقصيدة تأويلية. لكنّ القصيدة التفسيرية» وعلى العكس من 
ذلك» مقرأ كَعَرَضٍِ يدل على حالة الجسم الاجتماعي. لكنْ سُرعانٌ 
ما يتطابقٌ الإفراط التأويليّ» الذي كان يبدو في البداية مُضادَاً 
للاستحواذ العشوائيّ الديمقراطيّ على الكلماتٍ والعبارات 
والحكايات. مع الإشرات في الكلمات نفسها. ومن ثم حول الأدبُ 
علمه الأغراضين ضدٌ هذا الإفراطٍ في الأدلّة وفي حل الرموزء الذي 
كان هو بالذات وراءه. ذلك هو مبدأ الحركة المضلةة التي لاحظها 
سارتر عند معاصريٌ فلوبير والتي يرى فيها رغبة أرستقراطية في إنشاء 
خَرّمٍ من الكلماتٍ مخصص للمتقفين. لكنْ يجب أنْ نرى فيها 
بالأحرى الآلية التي تتحوّلٌ من خلالها التفيعيرية الأدبية ضدّ نفسِهاء 
وتَرْدُ نشوةً عملياتٍ حل الرموز إلى الإفراطٍ الديمقراطيّ في الكلماتٍ 
والأفكارء وترى في «لغة الحياة» هذه التى قَابَلَتُ بها العقلانية 
التمئيلية للأفعالٍ وللقّضْدية ‏ خطراً على هذه الحياةٍ نفسِها. ولَمْ 
يلَخْصُ أحدٌ هذا التحؤلٌ أفضل مما فعل تين (86فه1) فى وصفِه 
لمدينةٍ تختنقٌ تحت ثقل الكلماتٍ والأفكار المضغوطة : ْ 
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ا ل ال ل عند زاوية 
هذا الرصيف يقصٌ عليك عالِمٌ جيولوجيا اكتشافاتٍ التنقيبات 
الأحيية. ويعبرُ بك هذا المُتحفٌ الطويلٌ التاريحَ كلّه بنصف 
ساعة. اوري بل هده الأوبرا لني دو عرضّها م ادر 


الآراء الإنسانية بساعتين (: ٠‏ الك 2ك 


و 


هه 


جميع هذه الأدمغة المشتعلة» فيتنشّقه المرءُ عن غير قصد. 
وهو يلمع في كل هذه النظراتٍ القلقة أو الشاخصةء وعلى هذه 
الوجوه المُتغضئة والمتجِعٌّدَةء وفى هذه الإيماءات السريعة 
والدقيقة. إِنْ القادمين إلى هنا للمدة الأولى يُصابون بالدوارء 
فهذه الشوارعٌ كثيرة الكلام وهذا الحشدٌ المستعجل لا يتوقف 
عن الركض. وهناك الكثيرُ من الأفكار المُعَلْمَةِ في الواجهات 
والمكدسّة على البسطات والمطبوعة في الصروح والمربوطة 
بالملضقات. كل هذه الأفكان تنزلقٌ على محتا:هو له القادمين 
للمرّةٍ الأولى فَتُتقلٌ عليهم وتضغط على صدورهم'©. 


وهكذا يأخذ التناظرٌ المعكوسٌ بين ظروف الشعر القديم 


وظروفٍ الأدب الجديدٍ شكلاً مقلقاً يمكنُ تلخيصّه كالآتي: إن ما 
يتمائلُ مع الصحَةٍ الفردية والجماعية للنفوس والأجسادء التي اعبَِرتْ 
منذ 0 (صسهقصراءعاعم:771) جوهر الفنّ اليونانى» هو فوضى 
المدينة الحديثةء أي تعددية الكلام والفكر المطبو ع عق الأناء 
مما يُبقي الأذهانَ في حُمَى دائمة. ومن ثم فإِنَ العلاقة بين الأدب 


(6) رعضنهة1 عطم[ملخ-عالا[ممماط :وصمل «رعدج831)» ,عمنهة1 عطم1هلك-عالا[ممم11آ 


.69-70 .صم ,(1865 ,عأ أعطء 82 :دامدط) ع«تمائقط ل أء عنايو اتن ع0 كتوددء بالتوعتايان لم 


0# يوهان يواشيم ويتكلمان (22822 اع عاع مالآ صنتطع د10 مصقطه1) (1717 - 1768) : 


عالم آثار ألمانٍ ومؤرْخ للفن يُعتبرُ مؤسّس تاريخ الفنَ الحديث. 
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والسياسة تزدادُ تعقيداً. إذ ينتقلٌ الاختلاف الأدبين من حل الرموز إلى 
فهم الشِدَة (16أوقص6)م). وبما أنْ هذه الشْذَةٌ هي شدة الْحَمَى التي 
تلتهمُ الجسم الاجتماعيّ» يجدٌ الأدبُ نفسّه أمام طريقّين. يقضي 
أحدهما بأنْ يصبح أشبه بالطب الفاسدٍء محولا إلى فنٌّ طريقتَهُ نفسَها 
في تعديل نوبةٍ الحَمى وَحَرْقٍ مداخلها وترديدٍ صدى 0 وإ 
هذا الطبّ الفاسدء الذي يتَلدّدٌ بالمرض الذي يعرضه ويدفع إلن 
التلدُّذ بهء هو ما قام زولا (2012) بتعريفه من خلال نقده لرواية 


جيرمينى لاسيرتو (2«داء1«ءعه.1 711 0) للأخوين غونكور التى تروي 
حكاية تلك المرأة الفاجرةً من العوامٌ التي تختبئ داخل خادمة طيّبةٍ 
القلبي”". كما إنه الطب الذي تقدّمه شعريةٌ المكازنٍ والبسطات فى 


روايتى بَطنٌْ باريس (ذزمهط ع0 1< 2.6) وفى جنة الستدات0*) ) 
(0277165 كعك لبا ددهط6 - و لم تعد تظهدُ هده السكازن بصورة خليط 


فوضويٌ يتم توضيحُه من خلال قراءة الأدِلّةِ» بل بصورة سيل 
الاتشيلاك الحارقالذى حول ستدات بارسن: البورجوازنات :إلى با 
يشبه كاهنات الإله باخوس المتهتّكات اللاتي يتقاتلنَ لتمزيق جسدٍ 
السلعة المُوَّلّهةء بينما يتمئَّلُ الكاتبُ الطبيبُ بصورة الفئان الخبير في 
عرض السِلّع الذي ثاية بشكيلاتثك الاقسشة البزافة أو النقانق دي 
الألوان الناريّةٍ الكاتدرائية التي تلمع فيها السِلَّعُ والتي وجدّ فيها 


(7) وعغتاطنام ,كعاء امم دء«طيرء0 ,2013 عاتصسظ :تحصهل «ردع مه دءكل8ق» ,2015 عاتصمظ 
.مم ,1 عمدهم] ,(2002 ,ع220110 للوعلانر0ل8 :وليد8) 11116121201 أمصعط عل مم1اععئلل 12 5لامة 
.754-63 


() روايتان لأميل زولا صدرتا على التوالي عام 1873 وعام 1883 وتدور أحداتثٌ 
الأول في سوق الخضار المركزيّ الكبير في باريس الذي يمذها بقوتما اليوميّ. أما الثانية 
فتدودٌ أحذائها في عال المخازن الكبرئ في تاريس» والعدوان: تحديداء اسم أحد هذه 
المخازن الضخمة وهو مخصّصٌ لحاجيات السيّدات ولهذا السبب آثرنا ترحمته ب «فى جِنّة 
الستدات» ولم نعتمذ الترجمة الشائعة والحرفية لهذا العنوان أي «سعادة السهدات؟. 0 
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الشعتٌ الآنّ معيذة يجانب الكنيسة دذدات الطراز القوطيّ المهجورة. 
ين التشا سان سان لان ور لنقه يقير ب البج ار قا قاع 
«ديمقراطية» ستل في حمى الاستهلاك الهائتلة أو في الحكمة 
اللاواعية لفوضى تقودٌ الجسم الاجتماعيّ نحو مستقبل مجهول. 


وهكذا تظهرٌ مطابَقَةٌ بين إيقاع الكتابةٍ وإيقاع مرض اجتماعيّ - 
كنعو رين لاد برى لئة كصيمة لاك زه تقال ذلك لت اسذر. 
حريصٌ على التفريقٍ بين أنظمةٍ في الشِدّة. ومن ثم يتعلق الأمر عندئذٍ 
بتحديدٍ صحّة مختلفة للكتابة وإنشاء مستوى من المساواة خاص بهاء 
هو مستوى الفرديات (65 )له د10 01د الجديدة التي نشأث من تجعطيم 
الآلة الفردية أو الجماعية للدَلٌ ولإلهاب العقول. ولريّما كان هذا ما 
يرمزٌ إليه المقطع المشهور في رواية مدام بوفاري (بر«ه«80 716ه24»ه 314 ) 
الذي نستمع فيه خلال حفل اجتماع المزارعين إلى خطابَين في 
الإغواء - خطابٌ مستشار المحافظة وخطابٌ رودولف - ونرى أنّهما 
لا يبلغان غايتهما إلا عند ضياعهما في نقيضهماء أي في الهمس 
اللامبالي للحياة غير الدالة (6)م88نمع0-51): حَدَرُ بعد ظهر صيفي 
وأصوات الخيواناتم بالسية إلى الأول :وعغط الفاتيل وزويفة التراب 
التي ب تثيها عجلاتٌ عربة مسافرين بالنسبة إلى الثاني. ومن ثم م يُقابل 
الصمت الثرثئارَ للرسالة والكلام المكتوبت عن الأشياء والأجسام 
مكافىٌ ثالث للكلام وللصمت هو تَتَفّسُ الأشياء التي تخَلصَتْ بن 
سلطة الدلالاات. فيُصبح الخدم الأبكمُ هنا الشِدَّةَ الخالصّة للأشياء 
التي لا مبرّرَ لهاء مقابل التَشَدّتِ الديمقراطي للرسالة التائهة والثرثرة 
التفسيرية العامّة لِحَلَّ رموز الأدلّةِ فى لوقح المابيفد ويحدّدٌ هذا الشكلٌ 
الغالتُ من الكلام الأبكم شكلا ثالثاً للديمقراطية يمكنٌُ تلخيصُهُ في 
دُعابة لفلوبير د ل يِصَرّح فيها أنّه يُبالي بالمَمل الذي يلتهم الفقيرَ المُعدمٌ 
أكثر من مبالاته بالفقير نفسه. ويمكننا ترجمة هذه الكلمات 
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بمصطلحات فلسفية نستعيرّها من ل (20نءاءط) فتقوول: الببيت 
المساواةٌ الرواتية المساواة اللببن لاني (©2201311) للكائنات 
الديمقراطيةء بل هى المساواةٌ الجُرَّيئيةٌ (1315ناء2016) للأحداث 
الصغرى ولع ل يدا وللفرديات التي لم 0 أفر ادا 
(4101415ه) بل مجرّدً اختلافاتٍ في الشِدَةٍ يُشْفي إيقاغها الخالصُ من 


لا 1 ' الأدبىّ 0 إلى أي خطاطة (2م6ط60) بسيطة 
وار بون دلادء القلمة في التديير 1 ثة أشكالٍ في المساواة. 
فهنااة أوَ للا مساواةٌ الموضوعات وجاهزية كل كلمة أو كل عبارة 
لتشكيلٍ نسيج أي حياة كانت. ومن شأن هذه الجاهزية أنْ توثق عر 
التضامن مب انين رات الإنسانية أو «أخلاق الريف» 
وشخصياتهمء وهي وي و أي قارئ من قرّائتهم على استعادة ما 
أخذوه من بني جنسِهم. وهناك أيضاً ديمقراطيةٌ الأشياء البكماء التي 
ا وا د م د 
لها والتى ا ا ا 1 التخديات ا 
التفسيرية لحل رموز الأدلَةِ المكتوبة عن الأشياء. إِنّها «ديمقراطياتٌ» 
ثلاث 2 إِنْ شكتم ء وثلاثة أسَاليت 1 فيها الأدبُ نظامه في التعبير 
بطريقة فى تشكيل معنى مشئَرَكِء وثلاثة أوجه في عملٍ الأدب على 
تشكيل مشهد المَرْئيَ وطق حل رموزه وتشخيص ما يفعلَّهُ فيه 
الأفرادٌ والجماعاتٌ وما يمكنهم أنْ يفعلوا فيه. وهي أيضاً سياساتٌ 


(#) جيل دولوز (2ناءاء2 1165ز©)  1925(‏ 1995)» فيلسوفٌ فرنسى 
(#*#) المول (22016): وحدةٌ قياس في الكيمياء وفي الفيزياء. 
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ثلاث تسود 3 حال ؤاكية من التوثّر في ما بينهاء وبيئها وبين الأنظمة 
المنطقية التي ترى أن التنظيماث الجماغية السياسية تُشَكَلُ أغراض 


تَجَلِيها وأساليب إبلاغها ذي الطابع الذاتيّ. 


إن منماسنة الأدب هي صدام هذه السياسات. ويعني ذلك أن 
نقدذها يقوم م على ا هذه التَوَثَّراتَ أوَّ لأ وعلى التجربة التي 
تخوضها هي تفسها لتحدود :فدرات هذه اللعبة. فالآدبُ يختبرُ هذه 
الحدود إمَا لأنه يرغبُ فى تعميق الصمتٍ الذي يفصله عن الثرثرة 
الفيمق اطوةع أن لاله ينرسك ف السعور معان تنوف اظيةة االوسنالة 
بالتحوّل إلى لغةٍ جديدة للجسم الجساعة: ويُمَتَلُ فولتير الحالةً الأولى 
دف بسعى العهل الآدتة إلن ع د عالّم الشرثرة التأويلية إلى 
اللامعنى» ومقابلة غباء (©6115 26ن) بآخر وحرّية تنمس الظواهر التي 
لا مبوّر لها بالقوالب النمّطية التأويلية الجاهزة. غير أنْ اللعبةَ هى فى 
الحقيقة بين أطراف 0 : فلإلغاءِ الغباء من عالم التأويلات 25 
الصُحُفٍ و ونثر 0 ' (ونقصره1]) أو : نئرُ الموجزات (15عناصهصم) التي 
يقرأها بوفار وبيكوشي) على الكاتب أنْ يلغي أيضاًء في الغباء 
الأعلى للأسلوب المطلقء الفارق الذي تسعى الشخصياتٌ إلى 
توسيعه في نثر العالّم لتنسجّ فيه حياةً خاصّةً بها بمساعدة كلمات 
اختلستها من قراءاتها بصورة اعتباطية. إلا أنْ حدّ هذا الجهدٍ هو إِلعاءٌ 
الفارقي الأدبيّ نفسه. إذ يُعاقَبُ الناسِخان السابقان اللذان أرادا أن 
يغيكا الكت عوضا عن نسخها على غرورهماء في آخر رواية يوفار 
وبيكوشى (اعاعكغ كه 6:4ه80) . وهمكذا نراهما يعودان إلى 
مكتبهما ويستسلمان لنسخ ما هو مجرّدٌ مجموعةٍ من القوالب النمطية 
الجاهزة. وهذا طبٍّ جيّدٌ لعلاج مرض الكتابة الديمقراطيّ» لكنه في 


(:) هو الصيدلانيٍ في رواية مدام بوفاري لفلوبير. 
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الوقت نفسه إِلَغاءٌ ذاتئُ للأدب. فعلى فلوبير أنْ ينسم بنفسه كل ما 
يجعل شخصيتيه تنسخانه» وعليه إلغاءُ العمل الذي يُبِعدُ نثرّ الأدب 
ع العبارات المبتَدَلَة لنثر العالّم. إذ لا يبك للصفاء الادين أنْ 
يتخلّصٌ من العلاقةٍ التي تربطه بديمقراطية الكتابة من دون إلغاء ذاته, 
فسيرورثه الاختلافيةٌ الخاصّةٌ تقودٌهُ إلى تلك النقطةٍ التي يُصبحُ فيها 
اختلافه غير قابل للحسم. 


ظهرٌ الوجهُ الآخرٌ للمفارقةٍ في القرن التالى» حين دفعتٌ رغبة 
التتجول؛ إلى وضشيلة للتدخل أدباً يحمل طابعَ الإدانة إلى احتواء رسائل 
العالّم المُتَمّطَةٍ على صفحاته. هذا ما تعية مأك الأغمال: تند 
للأدب السياسيّ في القرن العشرين» ثلاثية دوس ا 005) 
(525509 حول الولايات المتحذة الأميركية. ولا شك أنْ دوس 
باسوس يستعيرٌ من الدادائية والسريالية بعضاً من أشكالٍ المونتاج حين 
يحشْرُ العبارات النمطية المأخوذةً من «أحداث الساعة (211065ناءة)» أو 
من «الصّوّر) في مغامرات شخصياته التي تتلاعبٌ بها فوضى عالم 
يُسَيطرٌ عليه قانونٌ المال. لكنّه يستعيدُء في مستوى آخر أعمقء 
سياسة رواية بوفار وبيكوشي ويعمل على عكسها. فمن شأنٍ مونتاج 
العبارات النمطية الإعلامية أنْ يدع إلى الإحساس ناشيكان السيطرة 
العنيفةٍ لطبقةٍ من الطبقات». لا أنْ يدل على تساوي كلّ الأشياء. فمن 
جهة 2 تشول كاه المصائر المضطربة الحقيقة المتوارية خلف هذه 
العنازانك التمطة. بولكز 4 وعلن العكدى :من ذللفة» كان هد القميط 
الهزلي للسيطرة هو الذي يُعطي لحكايات التيه المِتَشَظيةٍ انسجامّها 


(#) جون رودريغو دوس باسوس  1896(‏ 1970): روائي ومسرحي أمي ركي من أصل 
برتغالي تجاوز أثرُه حدود الولايات المتحدة إلى أوروبا حيث كان سارتر من بين أكبر المعجبين 
بكتاباته. أما الثلاثية المذكورة هنا فهي خط العرض 420 (ء!إهروط “42 :717) (صدرت عام 
0) و1919 (صدرت عام 1932) والثروة (برء246 ع:8 776) (صدرت عام 1936). 
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وتماسكها والمعنى الذي يوَّحَدٌ بينها. وهكذا فإنَ المنظومة النقدية 
الجديدة تكتسب فعاليتها من رفض البطولية (6203153105ط) والعاطفية 
والكابة (دأمع كناو 5تمع) التى تدوفت العنصرين اللذين من كسان 
متدااتويينا أن مسي المعنى الميافيي» أن عسات الستحفيارف 
وخطابٌ عالّم الهيمنةٍ حول ذاته. كما يعتمدٌ على تقليل الفارق بين 
هذا الخطاب الخاوي والنثرٍ الصَّقيلٍ الذي يعانق» بالطريقةٍ نفسِهاء 
مصائرٌ الأطفالٍ التائهين ومصائرٌ الوصوليين» مصائرٌ الخانعين ومصائرٌ 
المنمزدين. غير أن المساواة التى لآ تَفَرّْق بين القوالب التمطية تنتقل 
الى العيناراة الكبتلومية التكئف على كان الصاتر الشاهدة على 
عنف السيطرة. ويصل النقد عندهاء بشكلٍ دائمء إلى حدود التبَددٍ 
فى الفوضى اللاميالية للمصائر المتساوية داخلّ عالم يتاب بلا هوادة 
مجرى تلتهمٌ فيه القَوّةٌ اللاشخصية للقوالب النمطية رسائلَ الصراع 
الطبقيّ الواضحة. ويتوافقٌ موت إيما بوفاري وعودةٌ الناسحَين إلى 
نَسْخْهما مع النهاية المزدوجة لثلاثية الولايات المتحدة» حيثُ تمضي 
ابنةٌ الطبيب» التي كرّست نفسّها لقضية الطبقةٍ العاملة» لحضور 
اججتماع جديدٍ للتنديدٍ بجريمة جديدة بينما يسعى متشرّد معو 2 
دون جدوى. وعلى جانب 000 ع حرف انتباو أحد السائقين عن 
سيل حركةٍ المرور المتواصلة. فتتحمَّقٌ سياسةٌ «الغباء» الأدبيةٌ هنا 
بصفاء مفارقتها. إذ لا يمكنٌ في الوقت نفسه امتلاك قدرَةٍ ة التنديد 
بالمعنى وكدره التنديد الام ٠‏ وبتعبير أوضح»ء لا يمكنٌ وضعهما 
فعا وتو تخيد قدراتهما ذ في أَلَق العبارةء من غير أنْ تُلغي إحدامهُما 
الأخرى. وفي نهاية المطاف. تلغي عبارةٌ الأسلوب المطلتٍ فسنها الى 
قوالب : نثرٍ العالم النمطية. وهنا يكمنٌء لنضل اط ينكوين» الفرقٌ 
النقدي وَالسياضن الذي تعد في النهاية تمييزه. 
يَلقَى الأدبُ شكلا آخرَّ من أشكالٍ الإلغاء الذاتيّ حين يريد 
الضغط على «صمْت» الرسالةٍ الديمقراطيّ ليؤسَسٌ كتابة جديدةٌ تتلاءمُ 
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مع قدرةٍ جديدة للأجسام. ذلك هو المشروعٌ الذي سعى إليه» بعيداً 
عن أي مظهر من مظاهر «رسم الكلمات»» الشاعرٌ الذي كتبّ «أيّ 
روح تخلو من العيوب؟»: مشروعٌ شعر يسبقُ الفعل» ولغةٍ مفتوحةٍ 
على كل المعاني تتغتّى بالألحانٍ المتناغمة لحب جديدٍ ولجسم 
جماعيٌ جديد. لكنّ الشاعرَ لا يملك. لإنجاز «خيمياء الكلمة» التي 
لذ يذ متها لولادة سين الحماعة الحديد» إلا خليظا أغبية اننا عد 
تاجر الآتزياك: وهعز تخليط: عَدد سكؤناته.فن: بداية «القهيدة التى: تحمل 
هذا السو ان 213 معوصيارة شعي ولانهاك وأدبٌ لم تعن :زاتنيا 
وكتابات دينيةٌ باللاتينية وكُثُّبٌ جنسيةٌ غيرٌ مضبوطة الكتابة وكتبٌ 
صغيرةٌ للأطفال ولازماتٌ تافهة وأوزانٌ ساذجة. فعلى نشيدٍ المستقبل 
أن يتشكلَ من بقايا الحياةٍ العاديّة وأحافير التاريخ الجماعيّ بعد 
جمعها بصورةٍ عشوائيةٍ من مخزن بائع الأثريات. لكن ليس هناك 
رون يزان ىرذ الأرله النكينا. الماكت اعللى شماه بوط 
شعرية اللازماتٍ (وهنهتاهم2) التي لم تَعْدْ رائجةً» إلى نشيدٍ الجسم 
الجماعىّ. 


لا تتعلّقُ القضية بمجرّد وهم أو عجز شخصيّين. فالفارق بين 
مشروع خيمياء الكلمة ومادّيّه يشهدٌ على ما يأتي: لقد غدا الأدبٌُ آله 
قويّة فى التأويل الذاتىّ وفى إعادةٍ شعرية الحياة قادرةً على تحويل 
كل نفاياتٍ الحياةٍ العاديّةٍ إلى أجسام شعريَّةٍ وأدلّة للحكاية. ولقد 
غذث هذه القدرة الحلم بكتابة جديدة والحلم بصم جديد» مما 
يُضفى صوتا على إعادة امتلاكِ القدرة الشعرية والحكائية هذه 
المكتوبةٍ على أي لافتةٍ وفي أي لازمةٍ لم تعد رائجة أو كتاب غير 


)د أي عنوان خيمياء الكلمة ١25©(‏ ياك 1:+://41) وهى قصيدة تعود إلى عام 1873 
وتتضمّنها جموعة فصل في الجحيم (7/2ك© :© 1(مكقهد ©:(0ا) . 
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صالح للقراءة. إلا أن حل رموز الكلام الأبكم قد ازدوج في أثناء 
ذلك. إذ دخل فى الطريقة العاديّة لإدارة الآراءء أي 00 
التحقيق الصّحفيّ العام الذي نددَ به الشاعر ملارميه. فلقد أرادَء 
للإفلاتِ من هذا المصيرء إنهاك نفسِه في حل رموز ما يتعدّرُ تحليل 
رموزهء وفي جهدٍ يرمي إلى استخلاص إيقاع عالم مجهولٍ من لازمة 
تافهةء وبوصفها تافهةء يمكنٌ فيه من جديدٍ الكشف مباشرةً عن 
الشغر وعن البقر. .وهكذا ما إن: تخل أخيرا رهورٌ قصيدة الكجابة 
الجديدء الذي يُعَنَى نشيدَ الكلمة الجديدة» يوتوبيا ضروريةً وغيرَ 
قابلة للتحقيق في الوقت نفسهء يتجاوزٌ من خلالها نظام الكتابة الآدبية 
ذاته. ولقد استطاعٌ مشروع رامبوء في زمن المدرسة المع ليه 
(©15202 د غد/) والثورة السوفياتية»ء التواذ ا بحياة جديدة لا 
فق مع 
ينفصلٌ فيها الفنٌ عن الحياة . وعادٌ» في زمن السريالية» إلى شعرية 
01 ماد علي بابا التي احتفى بها الشاعر أراغون فى قصة فلاح 
باريسر ١‏ اويا 0 اله قارة7 هلما و 7 نظ لها اكيم (ملمسوزمء8) 
0 0 0 على أيّ حالء التناقضٌ نفسّه الذي 
لاقتهُ رواية الحياةٍ المبتذلة» كما يلقى نشيدٌ الشعب التناقضٌ نفسَه 
الذي لاقاه الأدبٌ الخالص. وما حياةٌ الأدب إلا حياة ذلك التناقض. 
قد يرغبٌ الناقد وعالِمُ الاجتماع هنا الأخذّ بثأرهما بجعل هذا 
التناقضٍ علامة الوهم القديم الذي يتخيّل نه قادرٌ على تغيير الحياة» 
بينما كل ما يقومٌ به هو تأويلّها لا أكثر. لكنّ التأويلاتٍ هي نفسها 


ل ل ل ل ا ا شوارع باريس تتداخلٌ 
عدا اح له د موا اوناك 
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تخمرات حقيفية: إذ حورل أشكال رؤية عالم م: مشترّك ومعها القدرات 
التي يمك للاجساء العادية ممارستها على مشهدٍ جديدٍ من الحياة 
العامّة. وتُشَكَلُ العبارةٌ التي تُقابل تغييرٌ العالّم بتأويله جزءاً لا يتجرّأ 

من المنظومة ليرد بعيتها التي تنتمي إليها «التأويلاث» التي 
تتعارم مهيا وتم نظامُ الدلالة الجديد» الذى يويد صضبفاء 
الأدب» معنى التعارض نفسّه بين تأويل العالم وتغييره موضوعَ شك. 
ويُمكنُ عندها للتأمّل في سياسة الأدب أنْ يعيئنا على فهم ذلك 
الغموض وبعض آثاره في العلوم التي تزعمٌ تأويل العالم وفي 
الممارسات التي تسعى إلى تغييره. 
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سوء التفاهم الأدبي 


هل للأدب علاقة خاصّة بشكل سوء التفاهم؟ على أيّ حال 
هذا ما توحي به معاينةٌ مادّةٍ «سوء تفاهم» في مُعجم ذخيرة اللغةٍ 
الفرنسية (ءدذمع::هثر علاع:ه! »!ا 46 «2)776507 إذ يقتر اح ذلك من خلال 
الفارق بين التعريفاتٍ التي يعطيها لهذه الكلمة والإحالاتٍ الأدبية التي 

يُعطى التعريفٌ معنيّين للكلمة هما: «تباينٌ فى تأويل دلالةٍ 
أقوان أو انعامية وى زلى الحفذف «اكتلوت سمه حباين من ذا 
النوع»”'. والتعريفان واضحان ويعبّران عن عالم مألوفٍ من التجارب 
يُفَهُمُ فيه سوءٌ التفاهم كقضية تأويل خاطئ يمكن أنْ تعودٌ ببساطةٍ إلى 
ازدواج معنى الأدِلَةٍ التي هي موضوع تأويل. فهم يقولون: «هذا 
مجرّدُ سوء تفاهم». 

يبدو هذا الفهمٌ لسوء التفاهم أبسط أشكالٍ صعوبة الفهم 
والتفاهم. إذ تعودٌُ هذه الصعوبةٌ كما يعتقدون في معظم الأحيان» 
إلى غياب فِهْرِس دقيتٍ للأدلةٍ ودلالاتها. ولطالما طابٌ لهم أنْ 


(1) ,لتعقستللهن :معوط) عكتمعيمؤر عنعنهط[ 12[ ع0 «77650 ,203تتعنا0) لمممععى 
.0 .ص ,(1985 
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يحلموا بتواصل لا سوء تفاهم فيه يتأتّى من لغةٍ تُحَدْدُ من دون أَبْسِ 
ها #كيعرثف ده كما طابّ لهم الاشتباه بوجود أرواح شرّيرة تعوق 
معارسة عن اللخة موتك سو الفاعع 1 كما بفعل المخادعون بكل 
أصنافهم. وهم خبراء في التلاعب بالكلمات والمواقف التي تحمل 


م 
م 


معنيّين وَيِّفَهُمُ منها عكسسٌ ما يجبٌ فهمهء وأيضاً أولعك الذين 
يجهرون بكلام تكمنٌ قيمئُهُ في تَعَذْرٍ فهمد أي الذين يستعملون 
كلمات ا لإحفاء ابتذالٍ ما يقولونه ويتغللون بسوء التفاهم حين 


يشعروت بأننا 'فهمنا أن ما يقولونه؛: تتحديداء هو مجرّد كلام مبتذل. 

وهكذاء. يبدو سوعٌ التفاهم متجددا بصورة جيّدة ومفهومه. 
بحسب المعجم المذكورهء مستقرًاً منذ القرنٍ السادس عشر أي منذ 
استقرّث لغتّنا. لكنْ كيف نفسّرُ إذاً الأمثلة الغريبة التي تُمَثلَ قضية 
الكلام غيرٍ المفهوم. في السافة نفوا؟ نوها أنقسن :“ال 0 
(طءغتدة6اغ 1م د1) : «إن ال في الحبٌ هو الذي جراد حالاات سوء 
التفاهم الأكثر خطورة». ومارتان دو 5 5 (2:20© تدل منامة3) : 
«يوجدٌ حتماً وراء كلّ حب مُتَقدٍ سوءٌ تفاهم ماء وهم نبيل وخظأ في 
الإدراك» وتصوّرٌ خاطئٌ للآخر يحمله الطرفان». وزولا: «مافتئ 
الاختللاف يكبرء وزادٌ من حدته سوءٌ ل ا ا ل 
العواطف جَيَشاناً: كان يعشقٌ زوجتّه التي تتمنّعُ بحسيَّةٍ الشقراء 
التَهمَةِء لكتهما كانا ينامان منفصلّين» 0 ومهائيد)20) 


ليس بالإمكان هنا الحديثُ عن سوء تفاهم لمجرّدٍ أن أحدّ 
الشريكين يُؤَوّلَ بشكل خاطئ سلوك الآخر وأقوالهء فسوءٌ التفاهم هو 


(*#) فلاديمير جاتكليفيتش  1903(‏ 1985)» فيلسوف فرنسى. 
429 روجيه مارتانت دوغار (1881 _ 2)1958 رواتى فرنسى . 


(2) هذا الزروج التعيسسن هو المهندس هينبو (116522656810) فى رواية جرمينال 
(أعتتجه 0) . 
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بين جسدين. ولا يقتصرٌ الأمرُ على تلطيفٍ يدل على عجزٍ عضو 
الذكورة عن الاستجابةٍ لإغراءاتٍ حسَّيةٍ لشقراءً نَهمّة. بل تُشِيرُ كنيد عنازات 
زولاء وبصورة أكثر جذرية» إلى صلةٍ جوهرية بين عجز العلاقةٍ بين 
جسدين والقدرةٍ على التلاعب بكلماتٍ مثل «حسّية الشقراء النهمة». 
وإلى علاقةٍ جوهريةٍ بين بهجة الكلماتٍ وامتناع الأجسادء وبين سلطة 
الكلام والحاجة ق قلب «العلاقة الجنسية» . 

الا كلت المتجرك فققه عقا الكمق دعو أو متت كير ب 
هذا الفارق بين نوعين من أنواع سوء التفاهمء أي بين مسألة لا 
تتعذى التأويل الخاطئع لأدلة ماء ولاعلاقة (2016م2-مهم) هي قوام 
مَلَكَدَ يت الأدلّة وتأويلهاء ويجد سوءعٌ امم حول سوء التفاهم 
موقعه فى المنطقة المظلمة التى تفصل فهرس دلالاات الكلمات 
الفنظة وهذا السكن المخذه النستسدء حيك تسعى الكذينات إلى 
قولِ بؤس الأجساد. أي الأدب. صحيحٌ أن النشاط الأدبي بحدّ ذاته 
نشيز إلية معجمم 7 كمثالٍ على سوء التفاهم. وإنه لكذلك لكنّْ 
ار يمد وإِنْ كان زولا يُضَوَرُ حاجة في 
كلب العلاتة بين اتنس والبوسن؛ كهجاك مفال اك ميس من 
تيبوديه *؟ بوط نط 1) د سوء اللعاهم الأدبيّ إلى فكرة مبتذلة ة غير 
مؤذية: «ليس سوعٌ م التفاهم وعدائية الفنَانٍ والمجتمع من الأمور التي 
يمكنٌ إنكارها» . 

ومع ذلك تبقى تلك الفكرةٌ المبتذلةً مُلْغْرَة فما سببُ إمكانٍ 
اعتبار «سوء التفاهم» و«العدائية» مترادفين» وَلِمّ ينبغي أن نقول عن 
مشهدٍ عَدَم الفهم المُتَبِادَلِ بين الفنَانٍ والبقّالٍ إنه سوءٌ تفاهم. لا توحي 
لنا بذلك عبارةٌ تيبوديه ولا تعريف صانع المعاجم. والحقٌ أنّ شخصاً 
آخرّ قد عرض لنا ذلك مطؤلاء لكته بالمقابل جعل من سوء التفاهم 


(:#) ألبير تيبوديه (1874 - 1936)» ناقدٌ فرنسى. 
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وهماً. وأستحضرد هنا مقاط مشهورة من كتاب ما الأدب؟ © أاكهء 11 0)) 
(«1169» 11116 16 عنهو يحاول فيها سارتر تحديد موقع الأدب فى العصر 
الذي أعلَّكَتٌ بذايتّه» بحسب رانف المواجهة الكى حدنت في 


حزيران/ يونيو”*؟ 1848. 


من المتّفق عليه أنّه منذ عام 1848 (...) صار من الأفضل 

للمرء أنْ يكونٌ غيرَ معروفٍ على أن يكونَ مشهوراًء وأنَ 

الشهرةً إذا ما أتيحثُ للفئانٍ في حياته فتُعزى إلى سوء تفاهه*0. 

يُكَبَتّ سارتر سوء التفاهم كسِمَةٍ لعصر محذدٍ هو العصرٌ الذي 
فرض فيه الأدبٌ نفسّه بوصفه أدبا من خلال تعفن الوجوه 
النموذجية : بودلير وفلوبير وملارميه ورامبو وبروست وغيرهم... 
لكته يثبّته بطريقةٍ مميّزة جداً.ء هى فى آنِ معاً فى حدودها الدنياء من 
حيث مضمونهاء وجذرية في شكلها. جذرية في شكلها: بمعنى أن 
الكاتبّء على حد قولهء لا يُريدٌ أن يُمَهُمَء ويرفضٌ خدمة الغاياتٍ 
التي يُكلفٌ الجمهورٌ البورجوازيّ بها الأدبّ. أي إِنَ الكاتبٌ يرفض 
بأرْيحيّة خدمة أيّ غاية على وجه العموم» والمقصودٌ بالطبع أيّ غاية 
أخرى خارج غاياتٍ الفنٌ بحذ ذاته. وفي حدودها الدنيا من حيث 
بنائية يفلتٌ بها العمل الأدبيّ من حبائل المَّهم. أي إِنّ سوء التفاهم 
مجرّدٌ ادّعاءٍ يُتَرجِمُ ببساطةٍ موقفٌ الكاتب الذي يؤكَدٌ اختلاقه الثابت 
بافتراضه المبدثئيّ أنه حيثٌ يلاقي التقديرَ لا يعودُ ذلك للأسباب التي 


١‏ لذيلنا 


(*) إشارة إلى التمرّد الذي اندلع بين 23 و26 حزيران/ يونيو 1848 في باريس والذي 

قمعته الحكومة المؤقتة آنذاك. 
(3) ,عةاة5 أنحةآ1-صطوء3 :كمد «,2ء لهات 1!16آ 2[ 116و ع2 اكه *01» ,53111 أبحو-تتدءل 
.ص ,(1947-1948 ,021112250 :كتمد1) 11 211015غةااى 
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ومن ثم فإنَ سوء التفاهم هذا مفهومٌ تماماً. فالفتَانُء كما 
يتصّوّره سارتر»ء يسعى إلى أن لا يُفهَم وإلى أن يقول في ذلك أقل ما 
يمكنُ قولهء أي لكى يقول اللاشىء (60خ2 16 0156). كما إِنْ رفض 
خدمةٍ الغايات التي تسعى إليها طبقيّه» أي غايات منقّذي الإعدام رمياً 
بالرصاص عامى 1848 و2*”1871. هو أيضاً طريقةً لإيجاد تلك 
المسافة التي تتيخ للفتان تأكيد هويّته ولنخبة الفنّ التَمَيِّرّ عن العامّة. 
وهكذا يجدٌ كل طَرَّفٍ ما فيه منفعته : فالفتانون سعداء لأنْ متفذيّ 
الإعدام رمياً بالرصاص يحمونٌ أملاكهم وإيراداتهمء وكذلك منفذو 
الإعدام الذين لا يخشون شيئاً طالما أنْ هناك أدباً يقول لضحاياهم 
من دون لبس حال العالّم والسيطرة. 

وهكذا يحون سوعٌ التماهم خيالياًء أي التخييل الذي عت عقداً 
فنمكا من الك الادية «الفلق المننيطر» على عياب الجمهوية 
ف الشعب في نهاية المطاف. غير أنْ هذا التأويل يفترض أنْ القع 
متفاهمةً حول ما تفعل» وهو أمرٌ ليس بديهياً على الإطلاق. بل يبدو 
أنْ المقرّبين لم يتفاهمواء وبالمعنى الحرفيّ للتعبير»ء حول ما يفعلون. 
وإليكمء على سبيل المثال. هذه الرسالة التي يوجّهها كاتبٌ لصديقةٍ 
مقرّبةٍ تدور حول أصدقاءَ مقرّبين آخرين. كتبّ فلوبير لجورج 
يسن (لمدك عع7»01)) قائلة : 


أولئنك الذين غالبا ما ألتقيهم. وأنتٍ تشيرين إليهم. إلى كل ما 


(*) شهد عام 1871ء إثر هزيمة نابليون الثالث أمام بروسيا ونفيه إلى إنجلتراء قيام 
حكومة ثورية ذات طابع اشتراكيّ (يطلق عليها اسم الكومونة (01212118© 13)) في باريس 
وعدد من المدن الفرنسية الأخرى دامت نحو ثلاثة أشهر (3 آذار/ مارس ‏ 28 أيار/ مايو 
2.1 لكنَّ قوات فرساي الحكومية النظامية قمعتها بدموية بالغة الشراسة. 

(©*) اسم مستعار لروائيةِ فرنسية معروفة  1804(‏ 1876). 
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اجققرة بول بأدووت لما شدي وان ان ا و 


(135م0602)» على سبيل المثالء عندما يلتقط في الشارع كلمة 
تصلحٌ لأنْ يضعّها في كتاب. أمَا أنا فأشعرٌ بالكثير من الرضى 
غتدما أكتتٌ مقي خالية من الجناس الصو تىّ (5ع20قصصه255) 
ومن 0 


ِن أعداء اعسات كما يدوز العديةء ا ع سوءع لقامم. 
يتعلّق سوا التفاهم 5 (يريلٌ أنْ يقول؟ هؤلاء 0 ارقن ا 
بما يفعلّه الكتَابُ حتى فى الصفحات التى يصفون فيها شخصيات أو 


مواقف لا لَعْرَ فيها. 

اناد مثالا آخر: سوء التفاهم 0 امال بين هنري وين 
(هغ32) أمء8) ومارسيل بروست ** (ونامعط  )143166[‏ حو ل 
وصفب كنيسةٍ كومبراي (ا00226:53©). إذ انتقد هنري غيون فى تحقيقه 
كثرة التفاصيل : 


(#) الأخوان غونكور (إدمون غونكور (,نادعهه0© لمهصيك8) (1822 - 1896)» 
وجول غونكور (31ا01ع02) 113165) (1830- 1870))» مؤرّخان وكاتبان وروائثيان فرنسيان. 
والمعنيُ هنا هو الأخ الأكبر إدمون لأنْ الرسالة تعود إلى عام 1875. 

(4) تقصهول «,1875 ععطميعءةل 31 ,لمه5 عع مع 3 مااع 1آ» ,امعط تدد11 351376ا 
310تط نال نقاعةط) 5161206 12 ع0 عتاوغطاه 1اطلط ,ع72:6ه4:تمدردء00) ,أرعطات ج11 15137ا0) 

0 .ص ,(1998 

(##) مسرحى فرنسى  1875(‏ 1944) من موؤْسّسى المجلة المعروفة 6[!6«ما0: ©.1ة) 
(56 معان ذر عمناناع م (1991). 1 ْ 

(*) روائي فرنسي  1871(‏ 1922) صاحب مجموعة روايات البحث عن الزمن 


المفقود والزمن المستعاد . 
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إنه لا يعفينا حتى من وصف السيّدة سازرا (5326126) بعلبة 
خلوناتها : ويكفى' أن تدكو الاير اها هزة فى الكدن بي 
ويأتي جوابٌ بروست ليرد الاعتراض: 


تظئني أتحدّث عن السيّدة سازرا لعدم جرأتي على إغفالٍ أنني 
رأيتها ذاك اليوم. لكتّني لم أرَها على الإطلاق (. ..). ولقد 
استطعتٌ» بفضل الساعات الشغفة والمتبصّرة التى أمضيتها فى 
سانت شابيل (©1اءم قط 521216-0) ويون أو دمير 1 روه ) 
وكان (معة©) وإيفرو (<اناء1971) خلال عذة سنوات. إعادة 
تشكيل الرجاجية”*' (1نهم)1؟) بربط مختلف الانطباعات الصغيرة 
ار سافن ابي تي ل ولقد وضعتٌ أمام تلك 
الرْجَاجِيةٍ السيّدةَ سازرا للتشديدٍ على الانطباع الإنساني للكنيسة 
في تلك الساعة. إلا أن جميعَ شخصياتي وكل ظروفٍ كتابي 
مُخْتَلقَة لخاية لوال 


وهكذا نجدٌ أن سوء التفاهم لا يتعلّقُ بأيّ لَبْسِ أو غموض في 
اللغة. ولا بأيَ لغز يحتاجُ إلى تأويل. كما إِنْ هنري غيون لا يشكو 
حتى طول العبارة هناء وليست السيّدة سازرا رمزاً لأيّ دلالةٍ مخفية. 
فسوءً التفاهم ليس ذا طابع تأويلي» بالمعنى المتداوّلء بل هو 
يتعلّقُ بقضية مبتذلةٍ تتعلّقٌ بالمكانة التي يجبُ أنْ تُعطى لوجودٍ 
شخص ما على مَرْكع. ومن ثمّ فإن سوة التفاهم هوء بحصر 


أ 


(5) مقالة من : :قتهل كك ,(1914 وعاحصدرز '**1) 61 .20 ,عءكتمعابه زر عياهعم ء[[106 هيل 
29 .13,2 0226 ,(1985 بصماطظ تمتموط) ععننمل موده 0ن) ,أقددوع [عع21 14 
(#) «زخارف من زجاج مرصوفة مختلفة الألوان تُرَيْنُ بها الكنائس وسواها» (قاموس 
المنهل / فرنسي - عربي). 
(6) ,5207144716 077) ,2101151 :081235 «,1914 35161[ 2 رصمغ0 ضرع 3 عنأااع1اآ» 
.24 .مآ 
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المعنى. خطاً فى الحساب (16ممدمءغقمم) أي خلاف حول حساب. 
فثِمَةَء بالنسبة إلى هنري غيون» امرأةٌ زائدة. إلا أن نقدّه لهذا الوجود 
الزائد («ممنا-مع-عئ1*6) يُحيل على سوء ماهم يتصل بالوجود هنا 
(1:6:6-13) المقصود. فتعداد الأجسام الذي يَقَدَمُه النص يقجم كه 
هذا النص بحد ذاته. 


الحقٌّ أنْ غيون ليس إنساناً ساذجاًء فهو لا يُكَرَّرٌ الخطأ الذي 
وقعَّ فيه دون كيشوت أمام دُمى المعلّم بيار'*'» كما إنّه لا يعتقدُء 
كما يفعل دوق دو غيرمانتسء. أنْ الروائيين يدورون في الصالونات 
حاملين عُلَّباٌ يضعون فيها الأشخاصٌ الذين يلتقونهم. إِنْه يعلمُ أن 
السيّدة سازرا شخصيةٌ تخيّلية» ولهذا السبب بالتحديد يرى أنها زائدةٌ 
هنا. فللشخصية التخئلية سِماتٌ تُمَيَرُها عن الكائنات الحيّة الحقيقية» 
ولا شيء جر على تقديمها بكامل ظروفها العَرّضيّةٍ وبكل السمات 
الخاصة التي ت: تنتمى إلى حياة الأفرادٍ المحسوسة. ومن ثُمٌ يجب 
اختزال الظروفٍ لوانت إلى ما فيه صالح التخييل. وهنا بالتحديد 
يكمن خط بروست بحسب غيون: فبيروسث هو الذي يخلط بين 
منطق الواقع ومنطق التخييل . إذ لم يكن هناك في الحقيقة أيْ داع 
تخييليَّ لذكر اسم الشخصية التي يقعُ عليها شعاعٌ الشمس الذي 
تعكسه الزجاجية - لا سيّما إِنْ كانَ هذا الاسم اسم الشئدة ساروا 
وهي شخصيةٌ لا يعلمْ عنها القارئ إلا أنّها صاحبة كلب مجهولٍ 
التو مزعتومة: ومن ثم تفرضٌ النتيجة نفسّها على الناقد: إن كانث 
تلك الشخفضية التي لا عمق لها في الرواية التخييلية والقابلة 
للاستبدال بأيّ شخصيةٍ كانت على هذا المَرْكّع» موجودةً فلأثها سَبَقَ 

(*) إشارة إلى المشهد المعروف في رواية دون كيشوت لسرفانتس حين يأخذ دون 
كيشوت الحكاية التي يعرضها مسرح الدمى محمل الجد وكأنها واقعٌ لا تمثيل. 


62 
بحقضاطااً!_ 01:020جغا © "تعنااايينا 


أَنْ كانث هنا ولأنْ الكاتبّ لمْ يُحسِن حذقها من لوحةٍ لا تنتمي إلى 
الضرورة الروائية بل إلى ذكرياته الخاصّة. 

وهكلذا يكون عَيْبٌ الروائة .هنا عكس ما كان يدعى سبارثر 
تماماً. إذ أشارَ هذا الأخير إلى الميل نحو التقليل وإلى الإرادة العَدْمِيَةَ 
لعَدَم قولٍ أيّ شيء. أمًا عيبُ بروست» وعلى العكس من ذلك» 
فيكمنٌ في عدم القدرة على الحَذْفٍ وفي العجر عن الإمشاع عن كول 
كل شيء. إلا أن قول كل شيءء وَفقّ الناقد. يعني التنكرٌ لنمط 
«الكل» الذي يعنيه العمل الفنّى » أي ذاك الكائن العضوىٌ الذي يملك 
كل الأعضاء اللازمة للحياة لا أكثر. 


الوق ويناة عفن ولف لضي العقيرك الس مسعالا 
عمل يمكننا بنظرة واحدة معانقة مكوّناتّه كلّها. فالزمنٌ الذي قد 
يُمضيهِ شخصٌ آخر في نشرٍ بعض الضوءٍ في هذه الغابةٍ أو في 
تسوية فسحاتٍ وفتح آفاق فيهاء يُمضيهِ هو في إحصاء عدد 
الأشجار ومختلف أنواع العطور والأوراق على الأغصان 
والأوراق التي سقطتء. وفي وصفي كل ورقةٍ مختلفةٍ عن 
الأخرى. عِرْقاً عِرْقاً 0 ووجهها وقفاها. ذلكم تسيلية 

واخية ة. إنه يكتبٌ «الأجز 0 

ل الو 0 
«الكل». فهناك. من جهة. الحيوانٌ الذي يتمبَّعٌ بأعضاء ضرورية 
مجموعة فى رحد الشكل. وهناك. من جهة أخرىء. النباتٌ 
اللامتناهي, أي الكل المَجرَا إلى :ما لأتهاية .ريعز الناقة إلن علم 
أمراض الكتابة هذا عِلماً في أسباب الأمراض اجتماعياً عنههاهنة6) 


(0) باأوناوء2 :وهل اك ,عكتمعوجلر عنامءم عأأع 00 هآ :025 ,صم6غط01 أررع1آ1 


.29 .« .وآ ©1013 ,071 07وردوء 00 
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(©506121. فإِن كان الكاتبٌُ يُسهبٌ في التفاصيل فذلك لأنّه «رجل 
عاطلٌ عن العمل» . وإنه يملكُ ما يكفي من الوقت لكتابة هذه 
«الأجزاء» لأنْ لديه ما يكفي من الوقت ليتأملٍ الزجاجيات ويتسكعٌ 
في العالم ويزاقت التاسن: .. إلخء ولأنه يُشارك أصحابت الامتيازات 
الوقت. ويردٌ بروست على هذه الحبّةٍ نقطة بنقطة. فأدبُه يتعارض 
كلَياً مع أدب المدَوّنات (201311085 06 ع1116121015)»)» كما لا يو 1 
فق كام جسم زايد فلقد 5 تم ابتداغح كل شيءٍ لضروراتٍ عمل تخييلي 
عليه إظهار فكرةٍ محدّدة. وأخيراء فهو ليس لديه أوقات فراغ» وليس 
بهاو يتسكعٌ في الصالونات ويعودٌ إلى منزله حاملاً رسوماته 
التمهيدية» بل هو إنسان مريضٌ محبوسٌ في مسكنه وليس لديه متَسعٌ 
من الوقت ليحيا. 


ليس هذا الردٌ مجرّدً تبرير شخصي. إنه يعبر في عموميته» عن 
و التفاهم عونق الأذب والسن اتحق الخيرالة المُقَطم إلى أجزاء 
عديدةٍ يُضافٌ بعضّها إلى بعض لم يكن بروست أوّل من واجهها. فلقد 
وجْهَثْ من قَبْلَ إلى كُتَابٍ لم يكونوا جميعاً من أسرةٍ ذات حسب 
ونسَبٍ بل منهم من كان يرتادُ الدرك الأسفلّ من المدمع كنا 
الصالونات» ومن بينهم هوغو وبلزاك وزولا وفلوبير. .. فالعتابٌُ نفسُه 
نَم توجيهه إلى جميع هؤلاء الكتّاب الذين ابتدعوا هذا النوعَ الجديد 
من فنّ الكتابة الذي يُسَمَى الأدب: استحالة الإقصاء وكثرةٌ التفاصيل 
التي تحجبُ شخصية الكلّ. فلنستمغغ على سبيل المثال إلى ما يقولَّهُ 
ناقد معاصرٌ لفلوبيرء»ء هو أرمان دو بومارتان ع0 41151280) 
(211112لمتخاصم2) في تعليقه على رواية مدام بوفار ي (ز7هم«ه8 ع«جهكه 14 ) : 


قرويٌ شنيعٌ يريدٌ الخضوعَ لعملية فُصْدٍ: وصف الحوض والذراع 
والقميص والمِشْرَطٍ وانبثاقٍ الدم. السيّد هوميء» الصيدلاني 
المثقّف» يشتري الحلويات في روان: وصف قطع الحلوى 
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الصغيرة (. ..). شحَاذٌ يتسوّل في الطريق: وصف”*' . 

إسراف في الأشياء وإسراف في الأشخاص. إن هذه الحجَةً 
تَمَدل الآدت يؤصقة أدباء :ولا تمس أسلوت هذا الكاتت أو .ذاك. إنها 
تستهدف سياسة الأدب. فقلبُ هذه السياسةٍ يكمنُ في العلاقة بين 
قول كل شن أي الإسراف في القولٍ. وحالةٍ سياسية 0 
محدذة: و زول غيون هذه العلاقة بأقرّب الوسائل: يعني الاستمرارٌ 
أن لا شى2 يرغمنا على ذلك وأن لديا القت الكافى الذي لدى 
أضحاتك الامسازالك. أمَا بومارتان» وكرّجعيٌ صالحء 2 إلى 
قلب المسألة. إذ لا تكمنٌ المشكلةٌ في الوقت الذي يملكه المرءٌ 
ينا وَفقاً لوضعه الماديّء. وإنما في الفضاء الوزمرف لتعايش 
الأجسام. ونا اد ااا علوي عا معدو ريع 15 ارد 
العشرين التقدميين بِتُقَادٍ القرنٍ التاسع عر الشعيية د زالحن ‏ أنيا 
يُتَدَدُ به بومارتان هو ما يُشِيرُ إليه رولان بارت (وعطاءة8 هذاه 2) 
على أنَهُ الإيحاءٌ بالواقع (اء6: عل 64لء:*1) معتمداً هو الآخْر في برهانه 
على فلوبير: فما نَمْعُ مقياس الضغطٍ الجوّيّ ذاك المُعَلْقٍ فوق البيانو 
فى قصة بساطة قلب (ءام«د ملاسه «ل8)؟ إنه لا يؤدي دورا وظيفيا 
ولا درامياً على الإطلاق. ويستنتجٌ بارت أنه ينتمي إلى فئةٍ سَقَطٍِ 
المّتاع التي لا وظيفة لها إلا أنْ تقول: نحن الواقع» والواقعٌ هو 
الواقع”". فهو هنا لضمانٍ صلابة نظام العالّم» أي عالّم السيطرة 
البورجوازية» في نهاية المطاف. ويتعارّض ممثَّلٌ نظام الأشياءء 


(8) لممسصلظ .11131)» ,صاامقصاده2 ع0 لعوععع 1 142:16 طررعد0ل تتاأكناع ناث 2210م 
:5 «, 1652052110116 تلقتتهء 16 أع وأمعع1تامط 17قتتده2 ع[ .أرعط ند 112 001015129 أء التامطا م 
نأك د5ءة«عكلتهء كع [أءطنه/ ,طاأتقضصاده2 عل لموعمعء1 164223 طروعدوه10 متأذناوتاث 7021201ءذ 

3 .م (1860 ,[م .5] تعسوط) [لعا1ررمدى 

(9) لترعاجرءدئةهط ع[ ,ر5وع 822 1015201 :قطهقل «راءة: عل أع1اء:1» روعط 822 لصواهم1 

179-117 .صم ,(1984 بلتتعد :حكتمدط) عيع:م] هأ ءل 
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ضمنياًء مع زهرة ملارميه الغاتبة عن كل الباقات» والتي تعفي اللغةً 
من وظيفتها الإحالية وتدفعها إلى السعي لامتلاك سلطةٍ خاضة مماثلةٍ 
لقلب النظام البورجوازيّ. ْ 

لكنّ هذا التطابقّ البسيط , بين الإسرافٍ الوصفىّ وميزة الوظيفة 
الإحالية والدفاع عن نظام للعالم دونه الأمورٌ المُخْاطرٌ بها من جراء 
الإسراف الوصفيء أي ما يجعل من «الواقعية» المزعومة خرابَ 
النظام التمثيلي القديم الل ل و واليحن أَنْ عيب الإسرافي 
الوصيّ هو التعارضٌ بين كُلٌ و كُلَ. إذ يعني التكائرٌ «الواقعيً' 
للأشخاص وللأشياء عكسٌ ما سيراه عصرٌ بارت وسارتر. إنه على 
خرابّ نمطٍ من الكل كان منسجماً مع استقرار الجسم الاجتماعيّ. 
ويشية:بومارتان تعديدا إلى عيدآ هذا الكزاكن: عكيتازة "السية الشتهرية 
التي كانت مرتبطةً تحديداً بالتراتبية الاجتماعية. وهكذا يتعارض فضاءً 
رواية هدام بوفاري المَرْدَحِمْ مع المضاء المُنفرج الذي كان يمنحه 
النظامُ الأرستقراطيّ للرواياتٍ زَّمَنَ رواية أميرة كليف'"؟ مة) 
(0192©5 ع4 عددوءهةجم. ففي هذه الروايات. لا تترك السوميية 
الإنسانيةٌ المُمَئّْلَهُ بسمو منبتها وروجها وتربيتها وقلبها.ء في اقتصاد 
القصّ» مكاناً كبيراً للشخصيات الثانوية أو للأغراض المادّية. ولم 
يكن هذا العالَمٌ البديعُ ينظرٌ إلى عامّةٍ الناس إلا من نافذة عرباته» 
وإلى الريفي إلا من نوافذٍ قصوره. وبالنتيجة ثمَةَ فضاءً فسيح ؛ٍ مأهول 
بصورة رائعة». لعحليلٍ مشاعر في نفوس النخبة أشد رهمة وأكثر 
تعقيداً وأصعب على التوضيح مما هي عليه عند العامة290. 


ومن ثم فإِنْ فلوبيرء في نظر الناقد. كاتبٌ عصر تتساوى فيه 


(#) رواية لمدام دو لافاييت (12(:6016 هآ عل عمهل342) (1634 - 1693) . 


(10) «,...أوعط ند دلظ 0115129 اء الاحعطة ل نامسق .1/114 ,«ستاممستصمط عل لروعمه]1 


321-322 .صصح ,ألاء071د يال د15 عكلققء كع [أعطيزه ار ,1انا تقستاصموط عل لجوعء1 :5 دول 
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كل الأشياء ويج فيه فول كل شي ء. وهكذا يجتاح الرواية مستنقع 
الكائناتٍ والأشياء. مستنقع الأجسام التي لا طائل فيها. ويحمل هذا 
الديمقراطية. ووفقاً لهذا المنطقء» فإنّ رواية بروست ديمقراطيةٌ كرواية 
فلوبير: فالغابة الكثيفةٌ التي يشكو منها غيون هي نتاجٌ نباتاتٍ 
اجمماعية جديدة.. والحق أن عصد نين" قد حدّد التغارض نين 
نمَطين من المجتمعات مُشَبّهاً إياهما بنمطين من الفضاءات المُشَجَرَة: 
فهناك. من جهة. التنظيم القديم للحدائق بمناظرها الفسيحة 
وأشجارها الباسقة الحامية. وهناكء من جهة أخرىء الخليط الحديث 
من الشجيرات المتراصّة التى تكادٌ تختنقٌ معيقةً حركة الهواء ومانعة 
العين من التمبّع بنظرة شاملة. ومن شأن هذين النمطين من النباتات 
الاجتماعية إنتاج نظامَين في الكتابة. ومن ثم تشهدٌ رواية فلوبير 
ورواية بروست »© بصورة متساوية» على هذا النظام الجديد للمجتمع 
وللكتابة» وعلى هذا اللاتمايز بين الفضاءات والأزمنة الذي يُدعى 
ديمقراطية. 


إننا نعلمُ أن فلوبير» كما بروستء. لديه الجواب على ذلك. فإِنُ 
كان يَعدٌ كل أوراق الشجر فليس لأنّه ديمقراطيّ» بل على العكس 
لأنّ الأوراقٌ» باختلافٍ بعضِها عن بعضء تدحضٌ وحدانية الشكلٍ 
الديمقراطية. وبشكل أعمقء فإنّ الجماعة الأدبيةً تُقَدَمُ وحدةً في 
الأحساء تخدري ني نميه الشواعة ‏ التنيةزاطللة» بزشكاة اخ من 
الفرديةء هى الفردية الجَزَيئِيةٌ لا المولالية. وهكذا تحل محل 
المرديات «البشرية؛» وهي بالتعريف وحدةٌ جسم 2 روح تسد 


(:*) هيبوليت تين (1828 - 1893): فيلسوف ومؤرّخ فرنسي كان يرى أن العرق والبيئة 
واللحظة عواملٌ قادرةً على تفسير الإنتاج الأدنَ والفتيّء وحتى الوقائع التاريخية. 
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شكلّه العام وتعابيرّه وأوضاعَه الخاصّةء فردياتٌ قبل بشرية 
(16111111211165م) احة عن مزيج مختلف من الدَّرّات : لقاءاتٌ عَشْبَة 
بِدَوَّرانٍ غبار وَتَلْمَغَان ظفر وشعاع شمس يتألف منها ما يترجَمء في فى 
الحياة العاديّة والتقليد التمثيليّ » إلى وشاع الأفراد وآرائهم. 

يُمكنٌء. انطلاقاً من هذا الردّء تحديد جوهر الخطأ في الحساب 
بشكل أفضل». فهذا الجوهرٌ ليس تويلا والخظاً الأدبِي في الحساب 
ليس في الحقيقة قضيةً غموض لغويّء إِنَهُ قضيةٌ جسم وحساب. 
ويرغبٌ الهبجَاؤون المعادون للديمقراطية فى رد هذه القضية إلى 
مسألة تتعلّقٌ بالكثافة : فهناك الكثيرٌ من الأجسام المتساوية التي 6 
مختلطةً في العلبةٍ الروائية. إلا أنّ الإسرافٌ ليس إحصائياًء بل يتحَدَّدُ 
بالنسبة إلى السيجام مُفْتَرض بين تعداد الأجسام وتعداد الكلمات 
والدلالات. إذ ليست الكثافةٌ الاجتماعيةٌ للأجسام وكثافتّها الروائية ما 
يجب مقارنته. بل يجبٌ مقتارئة النظامء أو الفوضى » في العلاقة بين 
الأجسام والكلمات الذي يُديرٌ هذين الشكلين من التخييل» أي 
التخبيل الشياسين والتخبيل الأدبين: 

إن للأدب علاقة بالديمقراطية لا بوصفها «حكمّ الطبقاتِ 
الشعبية» بل بوصفها إسرافاً في علاقةٍ الأجسام بالكلمات. 
فالديمقراطيةٌ هي أوَلاً ابتداعٌ كلماتٍ يَدخْلٌ من خلالها في الحُسبانٍ 
من كانوا خارجه فيُفسِدون ترتيبت قسمة د لصحن العى “كانت 
تجعل من الجماعة السياسية ااحيو انا جمياة)”*' (لقصتصة اءط)1. أي 
كلا عضوياً. ويكمنٌ الخطأً الديمقراطقن فى 'الحسات ف وضع 
أشخاص ضمن دائرة التداول الاجتماعية هم فائضٌ بالنسبة إلى أيّ 


(*) الإنسانٌ عند أرسطو «حيوانٌ سياسي»» ومفهومٌ «الحيوان الجميل» يخيل على كل ما 
هو مُرَكُبَ من أجزاء مَُظْمةٍ في ما بينها ولها امتدادٌ خاصٌ بهاء فالجمال عنده يتميّرُ بهاتين 
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إحصاء وظليفي للأجساد. وعلى سبيل المغال.» هناك كلمة «بروليتاري» 
التي يرد بها بلانكي”* (1ناومة81) على سؤال النائب العام حول 
مهنته. فهذه الكلمةٌ الفارغةٌ التي لا مرجعٌ لها تُشَكلُ فضاء سجاسياه 
فضاءً من الأجسام التخييلية الفائضة عن كل إحصاءٍ منظم للأجسام 
الاجتماعية وعن مواقعها ووظائفها. فالإسراف لا علاقة له بالعدد 
الكبير بل بازدواجية في الإحصاء. أي بإدخال إحصاء آخر يُحْرّبٌ 
5-6 الأجسام مع الدلالاات. 


على هذه الأرضيّة يقوم مُ الخللاف (©065626626) السياسىّ 0001 


وهنا ارين يمكننا التفكيرٌ فى العلاقة بين السياسة زالادب: 0-6 
الخلافٍ السياسيّ و«سوء التفاهم؛ الاديوةء والعن انب الأحيد 
يُمارّسٌ على حساب ب نموذج النظام نفسِه الذي للأوّلٍ: فالحيوانٌ 
الحسل .يومف اتسصاما ين اعقاء كن عضوف ووظائته» هو ايض 
نموذج في التناسب والتناسق ب بن اللجبام والدلالاات» نموذجخ في 
التوافق والإشباع (ه7860نااقة) : إذ يجب ألا تدخل في دائرة التداول 
للجماعة: أسماء أجسام زائدة عن الأجسام الحقيقيةء أسماءٌ غيرٌ 
مستقرَةٍ وفائضةٌء من شّأنها تشكيل تخييلاتٍ جديدة تُقَسُمْ الكل 
وتفكك شكلة ووظائفيتة: ويشت آلا يكون هناك في القصيدة أجسامٌ 
فائضةٌ عمّا يستلزمُه تنسيق الدلالات» ولا حالاثُ أجسام ليس بينها 
وبين حالة من الدلالات علاقة تيوه ا 


(#) لويس أوغست بلانكي (8132001 عأذناوندثة 5تناه1.0آ) (1805 - 1881): وري 


جمهوريٌ اشتراكي فرنسي لَقّبَ بالحبيس (1”'62161526) لأنه أمضى نحو 37 سنة من عمره في 
سجون السلطة لنشاطاته الثورية ومشاركته الفاعلة فى مختلف الثورات والانتفاضات الشعبية 
التي شهدتها فرنسا آنذاك ضدً الملّكية والحكم المطلق. ولقد أعطى اسمه للتيار الجمهوريّ 

الثوري في فرنسا لفترةٍ من الزمن. 
(0) انظ ر : :كاكة5) ءاطورمدم لطم اه عنوةاأاوط :77165611116 هط ,عطؤأعم 13 وعناوعةل 
(1995 رعةائلة© 
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يَدِينُ كل من الخللاف السياسيّ وسوء التفاهم الأدبيّ وجها من 
وجوه هذا النموذج التوافقي في التناسب بين الكلماتٍ والأشياء. إذ 
يبتدع النخلاف أسدة وبلاغات وتحاجات وتراهية: تنش تحمعات 
جديد: يكن قها لات كان اذا عقي في عاذ دب اللحصين: أمَا 
سوعُ التفاهم فيحَرَكُ العلاقة والحساب من جانب آخر بتعليق الأشكال 
الفردية التي يربط من خلالها المنطقٌ التوافقيُ الأجسام بالدلالاات. 
فالسياسة دك الكل ناه ع1) والأدبٌ الورّحدات (65اندان) . ويتمئل 
شكله الخاص في وين (116لهناكدء:015) بابتداع أشكال جديدة 

من الفردية تل التمائلاات ا 0 القائمة بين حالاات 
الأجسام والدلالاات» و«أوراق» تخفي تخفى الشجرة عن عينيّ صاحبها. 
هكذا هي قطعٌ الحلوى على مَرْكَم السيّدة سازرا - وأيضاً سربٌ 
النوارس غير المتمايزة على شاطئ بعلبك***' (هءط1ة8) 
والحلو ىْ د التى يشتريها السيّد هومى (11012815) فى مدينة 
روان ‏ » وأكثر من ذلك الأعشاتثٌ الرافيعة + .وفقاعات الموج الور قاء+ 
والحشراتٌ ذاتٌ القوائم الدقيقةء» وشعاع الشمس الذي يُتَرجَمُ أثرُه 
المُرَكُبُ بعبارة من الطراز القديم هي: «حبُ إيما (8تصص:ظ) 
لبو ل («ممة)» . 


كلض مما ضبق تسحتية + الأول عنامية:بالعفالقن 
(01155625115) الأدبن» والثانية بعلاقته بالتخالفي السياسئ. تتصلٌ النتيجة 
الأولى بالعلاقة بين وحدات مُبْحَلَةٍ في الكلّ. فمن الواضح أن فضاءً 


(*») لا يمكن فهم هذا اللفظ إل من خلال التعارض 8)أادناكسمعددتل /6)للقناكمعدهم 
أي توافقية/ تخالفية. 

(©) إنها بيعليك مارسيل بروست الخيالية لا بعلبك لبنان. 

رمع ») قد تنفعُ الإشارةٌ إلى أن التفاصيلَ سابقة الذكرء بدءاً من حلوى السيّد هومي» 
مأخوذةٌ كلها من رواية مدام بوفاري لفلوبير. 
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هذه الفرديات لا يتوافقٌ مع شكل الحيوان الجميل أو مع الحديقة 
ذات الأشجار الباسقةٍ والمناظر الفسيحة. إلا أنَ ذلك لا ينفي كل 

عن الكلّء بل على العكس فهناك واحدةٌ ضرورية لا لإقفالٍ 
الحساب وإنما للتصديقٍ على هذه الفرديات وإظهارها كُتَبَدَياتِ 
(قهه ةق 6 تمقص) لجوهر واحد. وإلا, بقيث حلوياتٌ السيدة سازرا 
وهومي فعلا مجرّدٌ ذكريات طفولية لضفت بالكتاب. فإِنْ لم يكن 
الكل تتحمنها للأجزاء فلا بذ أَنْ يكون الجوهرّ المثولي (112122126216) 
للوحدات. لكنْ كيف يتبدّى هذا المُئول”*'؟ لَربّما حُكِمّ على الجوهر 
الأدب ألا يُنْبِتَ ذاته إلا بخطأ فى الحساب بالئُقصانٍ أو الزيادةء» أو 
بِالتَبَدْدِ أو بعلاو على الحساب. 000 


إنْ ما يؤكّده فلوبير في رسالته المذكورة إلى جورج ساند هو 
شكل النقصان: فالعملٌ الذي يُفضي إلى الصفحة «الخالية من 
«الجناس الصوتي ومن التكرار» هو ما يُقابل الممارَسَةَ التى تعتمدٌ 
علن النقاظ كلمة هه القتارع ولصقها بالكتاب. ومن أن الصفيحة 
التي تّصَاعٌ بهذه الطريقة أنْ تُحَقَّقَ من ذاتهاء وبطريقتها الخاصّة» 
خاصية الحيوان الجميل المُفَكَكَ 0ندقةق): أي أنْ تأتيّ باللازم من 
دون زيادةٍ أو تُقصان. لا شيء غير الأوراق والريح التي تُحرّكُهاً معاً 
وتُدخِل عليها تغييراتها الملموسة. وعلى الصفحة ألآ تُظهرَ هذا بل أن 
نميه وذلك بو مع مَبَاشْريّةَ (12)616لغصتطة) المعال2**0 (©1:1046) من 


دون المفهوم محل مفهوم الكل. لكنْ لا يُمكنٌ أبداً لأيّ صفحة أنْ 


(*) المثول (2232262©6<ة) : «وجودٌ شيء أو مبدأ في شيءٍ آخر وجوداً ملازماً لوجود 
الآخر»» (عبده الحلوء معجم المصطلحات الفلسفية: فرنسي ‏ عربي (بيروت: المركز التربوي 
للبحوث والإنماء ؛ مكتية لبنان» 2)94). 

(*) المثال (466). «صورةٌ عقلية قائمةٌ بذاتها في فلسفة أفلاطون»؛ (انظر المصدر 


نفسه). 
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تُسمِعَ هذا الاتّحادَ الجوهريٌّ (©انلةناصة:وطناودمه) للريح وللأوراق. إذ 
لا يَعِدٌ عمل الحذني بذلك إلا تحت لخطر إعادة موسيقى المثال» 
التي يتعذّرٌ تمييزُها عن نثر العالّم» إلى اللفظ. 


يُعَدَ شكلٌ الإضافة (84018106) الشكلّ الذي تَبِنَاءُ بروست: فهو 
يؤكَدٌ شخصياً أنَ على الكل أنْ يأتيّ زائداً : «... جميع شخصياتي 
وكل ظروفٍ كتابي مُخْبَلقَهَ لغايةٍ الدلالة». هذا ما قاله في رسالتهء 
لكن عليه أَنْ يقولّه أيضاً في الكتاب نفسِهء في هذا الكتاب الذي 
0 «النظريات» والتصريحات المتعلقة بنيات المؤلّف. 
ومن ثم يأ تن الوذ كتناقض إنجازي (ءا همده رعءم)ء لأنْ النيات» في 
الأدبء لذ ليوك دن وإِنْ كان على الكاتب أنْ يقولَ ما قد فَعَل فذلك 
يعني أنه لم يفعله. 

كما يعني ذلك أنّ فردية الكل التي توحَدُ الفرديات الأدبيةِ لا 
يمكنٌ لها أبداً أنْ تتوحَدّ جوهرياً مع هذه الفرديات بحدّ ذاتها. فكل 
الزواية المزوية بكرم عليه أن يكونَ حيواناً جميلاء أي حكاية لها 
ندائة ومخضف وتفات > وقصَة في الوم وفي التعرفٍ تتّجه كل 
أجزائها نحو هذا التعرّف. حتى وإِنْ د حضتت النهايةٌ ‏ أي فانوق 
الفرديات المَعيش والمفهوم ‏ السيناريو الكلّيانيَ بالكشف عن أن 
الفرديات ‏ أي الحقائق ‏ ليست كذلك إلا لأنتها غيرُ مطلوبةٍ وغيرٌ 
مَصوغَةٍ لكتها تفرض نفسّها كما تنطبعٌ عروقٌ ورقة الشجر على 
الحجَر. ينجمُ عن ذلك أنه ليس هناك جسمٌ على أيّ مَرْكَعْ يمكنه 
دفع وه أن يكونّ زائداً. وإِنْ سوءَ التفاهم. وَفق هذا المعنى. هو 
بحقٌ قانونُ الأدب لا مجرّدُ إجراء تَلَقَيهِ الإشكاليّ أو عدم تلقّيه 

أمَا النتيجة الثانية فهي تَمَرُْقٍَ سبل الخلاف السياسيّ وسوء 
التفاهم الادب: فالتخالف الأدبيُ بوث في تغيرات مقياس الفرديات 
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وطبيعتّهاء وفي تفكيك العلاقات بين حالات الأشياء والدلالات. 
ومن ثم فهو يختلف عن التشكيلٍ السياسيّ للذات المستقلة الذي 
يشكل جشماغات عنديدة اععماداً على الكلمات. إذ يعمل التخاتف 
السساسن تصورة سبوؤراك: مشكلة 'للذانك: المستقلة تطابق إغلان 
جماعة مُعْمَلَةَ أي جماعة ما من ال نَحَنٌ (20105 صتمء 0 عملية 
دة تشكيلٍ حقلٍ الأغراض والفاعلين السياسيين. ويذهبٌ الأدبٌ فى 
الاتجاه المعاكين لهذا التحظيم لحقلٍ الإدراك حول ذات مَلَعَةٍ 07 
(مه 21 أعمممة '4». فيُفَْكَكُ الذوات ا لم في صبجع مُدَرَكات 
(5أمءءعم) وانفعالات (153ع366) الحياة العفل. وينزع «سوعٌ التفاهم» 
الأدبيُ عندها إلى مقابلة مشهد الكلام الخاصٌ بالخلافي السياسيّ 
بمشهد آخرء وبعلاقات أخرى بين الدلالات وحالات الأشياء ُبَطِل 
مرتكزاتٍ التشكيلٍ السياسيّ للذات المستقلة. إِنْهِ يُقابله بمشهدٍ مزدوج 
للكلام الصامت: مشهد الأشياء التي تقول العالَّمَ العاديٌ. بصورة 
أفضل مما تفعلٌ البلاغاتٌ السياسية» والتي تتكلّمُ بصورة أفضلَ من 
الخطباءء ويكفي لذلك أنْ نبسط هيروغليفيات التاريخ المشترك الذي 
تحمله على جسمها. هذا من جهة. ومن جهةٍ أخرى» مشهدٌ الأشياء 
البكماء الحاضرة من دون مبرّر ولا دلالة» والتي تجرٌ الضمائرٌَ إلى 
صمتها واخالاته. أي عالم 51 المُصَعّدة الأقل من البشرية 
التي تفرض مقياساً الو ع مقياس الذوات السياسية. 00 فإنّه 
وق مضمة الاتعرافم الدلالة :وكيد القضون الدلالق: ريف الفارى 
يق الاين الشنيات هو قدرة الأدت هلق أن وي وهو 2 يطلبه 
منه البعضٌش. ضماناً على حسن نيّته: أي إعداد تجربةٍ حسَّيةٍ مع 
العالم ييل 2 تشكيل عالم شك جداليّ (عتاوتم:ة01م) في 
المحاكمة العقلية والفعلٍ السياسيّ. ويميل سوء التفاهم الأدبيّ» بهذه 
الطريقة» إلى الابتعادٍ عن خدمة الخلافٍ السياسي. فلديه سياستهء أو 
بالأحرى فوق سياسته الخاصّة. والأدبٌ 01 يخ اتضهنة:«الأدلة 
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المكتوبة على الأجسامء ومن جهة أخرى ينزعٌ عن الأجسام الدلالاتٍ 
التى يريدون تحميلها إياها. 

والخق أذ الادت يدخى عشارل الشدمات القى: يومفدها لقا 
تقديمٌ خدماتٍ أخرى. نهو بذعي أنه يُشفينا من عدن الأخطاء في 
الحساب». وبخاصّةٍ من ذاك الذي يجمعٌ العديد من حالاتٍ الأجسام 
- بقعة متحرّكة وملوّنة على شاطئ البحر أو شعاعاً من الشمس على 
قطرة ماء أو زوبعة من الغبار - في كلَّيةٍ جسم مُمَىّدِ (6ونلهسلتانلم) 
ويضع علاقة الجسم المجموع بهذه الطريقة» مع الجسم الذي 
نجمعٌ أنفسَنا فيه نحن بالذات تحت دلالةٍ الحبّ. وهكذا نعودٌُ من 
جديدٍ إلى بدايةٍ تحقيقنا عن العلاقة بين الأدب وسوء التفاهم. وليس 
من قبيل المصادفة أنْ يأتي «سوء التفاهم الجسديّ» ليُمَئْلَ بلا 
تمهيدٍء اختلاف التأويلات حول أفعالٍ أو أقوال. فما يُعَلْمنا إياه 
الأدبُ حقاً هو أنْ نختارٌ واحداً من تأويلّين» ليسا تأويلين لكلام 
الآخرين أو أفعالهم» ابل تأويلين لِمُذْرَكاتنا الخاصّة والانفعالات التي 
ترافقها. فهناك |التأويل الذي يُمَرْدُ صُوَرَ البقعة المتحرّكة في أشكالٍ 
مكما ب 9: ويعدل ضمن هذه الأشكال موضوعَ الحبٌّ المُراد امتلاكه. 
وهناك التأو يل الذي يَمْرَدُها فى عناصرً تحوليّة (1165نطم1 هتما مط) 
تنضحُ إلى .مجازات الكتابة. ولريّما هنا ينفصلٌ التخَييلٌ عن «الحياة 
الحقيقية»» على عكس العقيدة المشتركة. ولربّما يكمنٌ هنا أيضا 
صلبٌ سوء التفاهم. هذا ما يتجاهله هنري غيون حين يحكمٌ على 
«أشياء الحياة» فى العمل التخييلى بأنّها فى غير محلها. فهو عاجرٌ عن 
فهم أنْ الأدبَ 7 الحياء الحقة التي تُشفينا من سوءٍ التفاهم في 
التخييل الغراميّ كما في التخييلٍ السياسيّ. وما سوء التفاهم ألذي 
يُعَذْيه الأدبُ إلا الثمنٌ الذي علينا دفعه لشفائنا من حالات سوءٍ 
تفاهم أخرى. تُصارى القولٍ إِنَ الأدبّ يُعَلَمنا أنْ نفعلَ ما هو محظورٌ 
على صانع المعاجم. أي: حُسنٌ اختيار سوءٍ تفاهمنا. 
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قتل إيما بوفاري 
الأدبٌ والديمقراطية والطب 


لِمَ كان لابدّ من قتل إيما بوفاري؟ من الواضح أنْ ثمَةَ أمرأ غير 
سويّ في طرح السؤال بهذه الطريقة. فالسؤال عن سبب وجوب قتلٍ 
أحدٍ ما يعني أنه قُتِلَ بالفعلٍ وأنْ موتّه جريمة قتل بِيّنةِ. إلا أن الادعاء 
عدو ركنا ملفقا مشيورة:ضاية. إذ يعلمُ حتى أولئك الذين لم يقرأوا 
رواية مدام بوفاري شيئاً واحداً على الأقل: أن أحداً لم يقتلّ إيماء 
وأنها قد انتحرث. ويعلم الذين قرأوها أنّها كتبث قبل تناولٍ السَمّ 
تلك: الغبارة المعروفة: «لا تتهموا أحدا».. كذلك يبدو أن السوال 
الصاتبّ هو الآني: لِمّ انتحرث إيما بوفاري؟ وتُعطي الروايةٌ كل 
الإجاباتٍ المأمولة عن هذا السؤال: لقد انتحرث لأنّها لم تعْذْ قادرةً 
على تسديد ديونهاء» فلقد صارت ميرد بو خام نيا خارج 
العلاقة الزوجية» وهذه المغامراتٌ نفسّها نتيجةً البَونِ التتاسع بين 
الحياة التي حلمت بها واستوحتها من الروايات التي نياك الدور 
حيث تَرَعْرَثْ والحياةٍ التي عليها أن تعيشها مع زوجها الطبيب 
الرديء في قرية ريفية بائسة. وباختصارء يبدو انتحارّها نهاية منطقية 
اسل سن الحيانك تعر :إلى ومع أصاك ‏ اللقق تلطه بسي عاذ 
0 التَخَيّلٍ » بين الأدب والحياة الواقعية. وبطبيعة الحال» يُمكننا من 
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هنا العودةً أبعد من ذلك إلى أسباب هذا الوهم. فلقد أدانَ مثقّفو 
ذلك العصر تلك التربية التي 0 تتلاءمٌ مع المركز الاجتماعيّ. 
وسيشيرٌ مفكرو الفترة اللاحقة حقة بإصبع الأنه إلى آثارٍ الاستلاب 
الاجتماعيّ والسيطرة الذكورية» ظئاً منهم أنهم 0 يُقَدَمون ا 
سنياسيا لل تعجار 


يفترض تعديلٌ السؤال إلى «لماذا قُتَلَتْ إيما»ء خلافاً لما هو 
بديهيء أثّنا غيرٌ راضين عر: عن المنطق الذي يدب في هذه الأجوبةء 
وغيرُ راضين عن العلاقةٍ السببية التي تُقَدَمها كتفسير سياسيّ. فالتفسيرٌ 
السياسيٌ يقوممء بصورةٍ مشبوهةء باختصار الطريق بين نظامّين سببيين. 
فهناك أسبابٌ الانتحار التخييليةٌ: وتُشَكلٌ حبكة الرواية بحدّ ذاتها 
وضرورتها التخييليةء ومن ثم فهي لا تستدعي أيّ تأويلٍ إضافيّ. 
وهناك الأسبابٌ الاجتماعية المُشارٌ إليها لتفسير هذه الضرورة 
التخييلية. وتكمنٌ المشكلةً الأولى في أنْ الأسبابَ نفسّها تصلحٌ لأيّ 
ضرورة تخييلية أخرى» فهي تتوافقٌ تماماً مع حالة إيما وحالةٍ إيفي 
بر يوك 10 (1ى©871 2/77) وحالة تيس دوبر ين (©111 4:11 دده 1) 
سواء بسواءء ولا تتغيّخُ حتى لو كانت إيما قد عادت إلى واجباتها 
كزوجة أو تَوَصَّلَْتْ إلى تسوية مع دائنيها. والأهمٌ من ذلك هو أنّ 
القفرّ من الأسباب التخييلية ا إلى الأسباب الاجتماعية» غير 
التخييليةِ» يُسقِطٌ ما هو بين الداخلٍ والخارج بين التخييليَ وغير 
التخييلىّ» أي ابتكارٌ التخييل نفسه. إذ يُقصى هذا القفزٌ ما يستحقٌ» 
مع ذلك» التوضيحٌ قبِلَ كلّ شيء: لِمَ هذا التخييل «الاجتماعيّ»؟ 


(#) رواية للكاتب الألماني تيودور فونتان (ء2دغصه1 +06م0عط1)  1819(‏ 1898) تحمل 
اسم بطلتها. 

(*#*) رواية للكاتب البريطاني توماس هاردي (لا113:0 1207035)  1840(‏ 1928) 
تحمل اسم بطلتها هي أيضاً. 
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وَل يتماهمى م شقاء شخصية خر©طت بين الأدب والحياة د وماذا 
يعني بالتحديد الخلطء بين الأدب والحياة؟ وماذا د 1 يعنى ذلك صبورصي 
عمل أدبيَّ؟ إِنْ موقع سيان الأدب هو حقًا في ل مجموعة 
الأسعلة هذه. 


علينا إذاً الانطلاق من هنا: إذ تموتٌ إيما فلأنْ الكاتبّ فلوبير 
قد قرّرَ كتابة رواية حول موت امرأةٍ. وبطبيعة الحال» لا يُفَسَرُ جِيارَ 
الكاتب كونٌ مدينةٍ روان قد عَصَمَتْ بها فى تلك الفترة حادثة انتحار 
امرأةٍ شابّةٍ زانية. فهذا موضوعٌ من جملةٍ المئات من الموضوعات 
الممكنة التي أمضى حياته في معاينتهاء ولا شك في أن ما استوقفه 
ليس جانبَ الدرس الاجتماعيّ لهذا الموضوع. فالمسائلٌ الاجتماعيةٌ 
لم تكن تستأئرٌ باهتمامه قطء والدروسٌ الأخلاقيةٌ كذلك. ولطالما 
كان الأدبٌ بحد ذاته. أي الأدبُ الخالص» شغله الشاغل. تتعلقٌ 
المسألةٌ إذاً بمعرفة العلاقةٍ التي يمكن أنْ تقوم بين موت إيما وشاغل 
الأدب الخالص. وهذا ما يطرحه السؤال المغلوط في ظاهره: لِمَ كان 
لا بد من قتل إيما بوفاري؟ 

دزف البجنانت» بالفرتورة غدة كعا نه ديه لما تكد اليخظا الذون 
المسؤول عن شقاء المرأةٍ الشابّة» أي: الخلط بين الأدب والحياة. 
وشرحُ ذلك أمرٌ سهلٌء لدرجة أنه لا يحتاجُ إلى إن إثارة هذا السؤال: 
هل الخلط بين هذين الأمرين بمثل هذه البساطة؟ إن رواية مدام 
بوفاري تُعَدٌ رواية واقعية» لكنْ هل هناك في الحياةٍ الواقعية من 
حَسِبَ أن الأدبت هو الحياة وأنّ الحياةً هي الأدب؟ إِنْ الأمرَّ نادرٌ 
الحدوث حتى في عالم التخييل حيتُ حيث كل شيءٍ ممكن. ونذكرٌ 
بالتأكيد هنا دون كيشوت. إلا أنّ دون كقوت قي نغالت بانكوة 
من وقت إلى آخرء ويُقَدُمُ محاكمة عقلية إيجابية تماماً حول العلاقة 


بين الواقع والتخييل. فَتَجِدَهُ بعد كتابة رسالة لمعشوقته» في مُفَكرة 
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كاردينيو» يطلبٌ من سانشو العمل على نسخِها في إحدى القرى 
المجاورة قبل حملها إلى التعشوقة الكة ستانكنو يعتر كن 4 فكيفبب له 
أن يُقَلْدَ توقيعٌ دون كيشوت؟ غير أن دون كيشوت يُطَمَيِنُه بسلسلةٍ من 
الحم التي لا تقبلٌ الدحض : فالمعشوقة تسرف يوون 
كيشيوت ولا تعدف حعتى: فين شو .ذوق: كيشوت» كما لا تعلة أنها 
معي ف والأنكى من ذلك أنّها لا تعرفٌ القراءةً. وهكذا يو دود 
كبشوت واعياً كماما وكيا تهاها بكل «الأوهام» التي يفْثَرَ يُفتَرَضٍ أنْ 
يكونن ضحيتها الساذجة. 


أمَا إيما فلا تميلٌ إلى المفارقات كحال دون كيشوت. ومع 
ذلك» حين تقعٌ على كتاب شاعريٌ يتغنّى بمباهج الطبيعة وبالحياة 
الريفيةٍ نراها تُحسِنُ مقارنة هذا الريفي الرعويٌ العَزّليَ بواقع عملٍ 
المحراث ومعا ء قطعان الغنم» وسرعان ما تلتفثٌُ إلى قراءاتٍ أخرى. 
أ ِنّهاء بعبارة أخرى» ا الأدبت على أنه الحياة. إنّها تطلبٌ 
بإصرار أكيد حياةً وأدباً يمكنهما الانصهارٌ في واقع واحد. فما يُحَدْدُ 
شخصيتّها هو رفضٌ الفصل بين نوعَين من المُتَع : التمثُّمُ المادّىّ 
بالممتلكات وبالمَلَزْات المادّية» وَالمتَعة الروحية للأدب والفِنٌ الل 
العليا. ويَسِمْ فلوبير موقفها بسِمَتَين. فهو يقول عنها إنها عاطفيةٌ 
ويقول أيضاً إِنْ فكرّها وضعييٌ وإنها حريصةً على أنْ تستخلصٌ من 
كل شيءٍ منفَّعةً شخصية ما. ولا يوجدُء على الرغم من المظاهر 
الخارجية» 5 تناقض بين السمتين. فسمةٌ الشاعرية تطلبٌ من المُتَع 
المثالية للأدب وَالغَنّ أن تكون: مكها محسوية:' فهو :ناكد أن جد 
فيهاء أو فى كريد اتح فيه أكثرٌ من مجرّد موضوع للتأمّلٍ 
الفكريّ». أي مصدراً للإثارةٍ العملية. 


وهكذا تأتى السماتٌ التخييلية لإيما استجابة للهاجس الفكريٌّ 
الكبير لعصرها الذي تُلَخَصّهُ كلمة إثارة. ولقد كانت هذه الكلمة فى 
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ما مضى في قلب الصيغة الوّضعية لشغرية جديدةٍ مخصّصّةٍ لمشاعر 
بسَطاء لأس وَذلك فى المقدمة التى كتبها وردزورث (طغخط ه005 13/7) 
عام 1802 لمجمو عه قضاكد3 غتائية (كدمااعء8 امءنسرع) . إلآ أن هذه 
الكلمة» في فرنسا سنوات 1850 ١1860‏ تعني كنيعا اخر ثماها غخيز 
المَرِيَةِ الشعرية المتقاسّمة بالتساوي. إنها تدل على الداء ء المشؤوم الذي 
يرزى المتعفلون أنه يديس الأفراد وحتى المجتمعٌَ بأكمله. وبقيّ 
التشخيص محفوظا لنا في بعض الكتابات الرمزية ككتابات تين بالدرجة 
الأولىء إل أن الحديت عه نذا كان شاكما ‏ إذ كاتوا يقلو إن 
المجتمعٌ أصبح ضاجّاً بالأفكار والرغبات والشهواتٍ والكبت. أمّا في 
ما مضى» أى تين كان الملكية والأرستقراطية والدِينُ تُنَظمٌ بنية 
الجسم الاجتماعيّء فكانت هناك تواكيية وا ضكفة ومستقرٌة كد كل 
متجموعة يحعوجبها المكان. الدئ 'يناسيهاء وكذلك كل فرد. وكان هذا 
النظامُ يضمن لهم أرضاً صَلبةَ يقفون عليها وآفاقاً محدودةً. وهما 
نِعمّتان تشرّطان النِعَم الأخرى» وبخاصّة عند الناس البسطاء. ومن سوء 
الحظ فقد تحطمَ هذا النظامُ على يدٍ الثورة الفرنسية أوّلاء ثم الثورة 
الضناغة بعد ذلك وانخيزاً وسائلٍ الإعلام الجديدة ‏ هناك وسائل 
0 فى العصور كافة. ووسائل إعادم تلك الفترة ة هي الصحف 
والكتب المعيهة السعر والمطبوعات الككونة (وعتطموععهط)11) التي 
كانت تضعٌ كل الكلماتٍ والصور والأحلام والطموحات في متناول 
الجميع. بناءة على ذلك لم يكن المجتمعٌ الحديثٌ إلا حشداً من الأفرادٍ 
الأحرار والمتساوين سحبتهم دوامة لا تهدأ بحثاً عن إثارة لم تكن 
سوى استبطان (2158)1082م0مغ6ام) لاضطراب دام لا غاية له تعفيت 


بالعجسم الااجتماعيّ برمته. 


ولقد أعطوا لمجتمع الإثارة هذا اسماً آخر هو: الديمقراطية. 
تسن :متظق د العست ة التعابفة قلقي لجهيرا اول هله 
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الديمقراطية بشكلها الخاص» بوصفها حكم الشعب لنفسه بنفسه» أَئْ 
حكمٌ الجميع ولا أحَد وحيثٌُ الفردُ حاكمٌ ومحكومٌ في الوقت نفسه. 
إذ جَنَدَتْ هذه الفكرةٌ الحشودٌ في ربيع عام 1848. ولقد قوبِلتٌُ هذه 
الديمقراطيةٌ بالرصاص والقمع. ومع ذلك لم يكن الأمرٌ إل جزءاً من 
الحرب المُعلَئَةِ عليهاء إذ لم يَكفٍ قمعُها في الشارع بل كان لا بد 
من إلغاءِ دلالتها السياسية وجعلها ظاهرة اجتماعية» أي قوّة اجتماعية 
عمياء. وبهذه الطريقة جاءة شبح ديمقراطية جديدة ليحلٌ محل القديمة. 
وعلى حدّ قولٍ المُتعقَّلِينَء فلقد عرفت الديمقراطيةٌ السياسية بالتجربة 
عجرّها الخاصٌ بها. لكنْ حدثت انتفاضة ديمقراطيةً جديدةٌ أكثر 
راديكالية فى عهد الامبراطور نابليون الثالث نفسه وقوانينه الاستثنائية 
لم يتمكّن الجيشٌ ولا الشرطة من إخمادها. لقد كانت انتفاضةٌ هذه 
الكثرة من الرغباتٍ والطموحات المُنبعثةٍ من كل مسامات المجتمع 
الحديث» انتفاضةٌ هذه الذرّاتِ الاجتماعية الحرّةٍ اللانهائية التوّاقة إلى 
التمتّع بكل ما كان يمكنٌ التمتَعٌ به: بالذهب بطبيعة الحال وبكل ما 
يكن للذهقب أن نشكريةه: وأنضياهء وهو الأميزاء ما لا يمكنه أن 
يشتريهء أي بالأهواء والمُثُل والقيّم ومتع الفنَ والأدب. هذا هو الداءً 
الذى:رأوا آنه الأشد فنها.. ولكنانت الآموة أقل ختخطورة لى اقضة 
بسطاءً الناس على الرغبة في أن يُصبحوا أغنياء وحسبء. فالمعروف 
عنهم أنهم يتمتعون بذهن وضعيّ. لكتهم راحوا مهمون حدق 
«الوضعيّ» بصورةٍ غريبةٍ فأرادوا التمنّعَ بكل ما يمكن التمتّعُ بهء بما 
في ذلك مُتعة المّثُل. إلا أنهم أرادوا تحويلٌ مُنَع المُّمُلٍ إلى مُتَع 
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تُعدٌ إيما بوفاري» في نظر قُرَاء فلوبير» تجسيداً مرعباً لتلك 
الشهوة «الديمقراطية». والحقٌ أن فلوبير قد وَسَمَها بهذه السِمّة. فإيما 
تريد قصّةَ حب شاعرية مثالية وفى الوقت نفسه المتعة الجسدية. 
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فتمضي وقتها في محاولة التوفيق بين استثارات الحواسٌ واستثارات 
الروح. ولقد ظئَتْ حين قاومّتُ حبّها لليون (1802) أن لها الحقّ 
بتعويض ما. فاشترث قطعة أثاث. لكنْ لا أيّ قطعة أثاث: إِذ اشترث 
كفا قوطيّاً (عناوتطامع ناءأل-و1وم). وَيُعَدَ هذا فى نظر المتَعمَلين 
علامة التكافؤ الديمقراطيّ الرهيب للكلٌ مع الكلّ : أي إِنْ أيَاْ كانَء 
وحتى في أعماقٍ الشعب وحَرّم المرأة في بيتهاء يستطيعٌ استبدال أي 
رغبة بأيّ رغبة أخرى. وَيُلَخْصٌ أرمان دو بومارنات تشحخيصهم 
كالاآتي: (إنْ رواية مدام بوفاري هي إشادةً مَرَضيّة بالحواسٌ وبالخيال 


فين ديمقراطية عبن رضي . 


لا شك. أنْ من شأن ذلك أنْ يكونَ سبباً وجيهاً للحكم على 
إيما بالموت. لكتنا لا نطلبٌ من المتعقلين الحكمّ على إيماء بل على 
مبتدعها فهو الوحيدٌ الذي له مصلحة في قتلها. ثمَةَ محاكمة لإيما قامَ 
بها فلوبير» قبْلَ الدعوى التي أقامها الشُرَفاءٌ ضده'*'. فبالإضافةٍ إلى 
الأذى الاجتماعي الذي تحيدتك هناك الأذى الذي ألحَقَبْهُ إيما 
بالأدب. أي الأذى الذي دفعّها الكاتبُ لإلحاقه والذي حِسَّدَهُ فى 
شخصيتها. وهذه القضيةٌ أعمّدُ من الأخرىء لا لأنَّ مبتدع المي 
يؤدي فيها دوراً مضاعفا ‏ دورٌ القاضي والجلاد معا ‏ وحسب» بل 
لأنّ هذا القاضي والجلاد شريك المتَّهمّة أيضاً. فما هو حمقّاً الضررُ 
الذي ألحقَنْهُ إيما بالأدب؟ يتمئّل هذا الضررٌ بخلطٍ مزدوج: فلقد 


(1) لمعمسسلظ .1]4354» ,متاممصستخصوط عل لمدعععط غ 14221 طوعد710 تاذ نعناث لمفدسمم 
:5 « 0622012110116 20122211 ع1 أء 15مع8 20115 20121211 عط .11210151 0115129) اع الاحطام 
نلك ك6 عكلته ك|[© 7/014 ,2111 3تقاغصه2 ع0 ل ندضضع1 م1421 طوعده10 «تأد وسكت 12110كمق 

15 .م ,(1560 ,[.ص2 .ئى] تكاقوط) /ل6 :ترمد 
(#) إشارة إلى الدعوى التي أقيمت ضد فلوبير أمام المحكمة عام 1857 بتهمة الإساءة 
إلى الأخلاق وإلى الدين وذلك بعد صدور رواية مدام بوفاري». وهي قضية كسبها فلوبير. 
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أرادث مطابقةً الأدب ب بالواقع» ولهذا جِعَلََتْ كل مصادر الإثارة 
متكافئة. إلا أنْ هذه السمات الذي د شخصيتها والسراح 
ودرا كما قيل» تَحَدَدُ أيضاً شعرية مبتدعهاء وبصورة َعَم 
شعرية الأدب بوصفه نظاماً جديداً لمن الكتابة. والحقٌّ أنْ ذلك هو 
الأدية ل الكتابةٍ الذي يطمسٌ التمييرٌ بين عالّم الفنّ والحياة 
الواقعية بجعل الموضوعات كلهنا متكافئة. ولطالما كان هذان 
المجالان منفصلين في عصر الكتابة الأدبية التقليدية.» أو عند أصحاب 
الذوق الرفيع على الأقل: فهناك موضوعاتٌ شعريةٌ وموضوعاتٌ 
نثريةء وشخصياتٌ نبيلة وأخرى سوقيةٌء وتعابيرُ رفيعةٌ وأخرى مبتذلة. 
ويمكنُ اختزال الحدودٍ بين المجالّين بالتعارض الأرسطيّ بين الشعر 
والعاريخ فالشعة يتصل بالجيكاك ويعركيب: احلااك معسلسة» يشما 
يتعلّقُ التاريخ بالحياة وحسب». حيث تجري الأمورٌ متتابعة من دون 
مبرّر ولا ضرورة عضوية. ويأتي هذا التفوّقٌ الشعريّ للحَدَثِ على 
الحياةٍ تلبية لتقسيم البشريةٍ إلى فثتين: فهناكٌ الأقلّيةُ التي تفعلٌ 
وك نفسّها لأغراض وغايات ساميةًء ومن ثم مم تواجة صروف 
الدهر المُلازْمةَ لهذا التعى ..«وزهناك قد الرجالٍ - وبخاصضةٍ النساء ‏ 
الذين ينتحصرٌ نشاطهم في دائرة الحياةٍ وطَرّقٍ الحفاظٍ عليها وإعادةٍ 
إنتاجها. وحينَ أعلنَ الأدبُ مع فلوبير أنه لا توجدٌ موضوعاتٌ جميلة 
وأخرى قبيحةٌ فلم يكن ردلاكه جرد توبييم الدائرة القادل اللتعتيل» بل 
إعادةً النظر في ذلك التعارض تحك الفعل والحياة الذي كان بعري 
واجتماعياً بصورة وثيقة. 


لا يوجدُ فصل بين مجالٍ الأشياء الشعرية ومجالٍ الأشياء 
العادية. ولم يكن هذا المبداً الجديد قناعة كاتب ماء بل كان المبداً 
المُكونَ للأدب بوصفه أدبا والمكون لمقامه الحامن: وو يكربدلك 
يعني أن الفنّ صارّء بسبب حتمية التطور الاجتماعيّء يقبل بعرض 
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شخصيات العوام ومشاعرهم وحسب. فصفاءً الفنّ بالذات صارّ يتمثّل 
بهذا المَرْج. إذ يعني عدمٌ وجود موضوعات نبيلة وأخرى وضيعة أن 
صفاءً الفنَ ليس في موضوعاتهء وأنّه يكمنٌ في عدم وجود ما يفصل 
ما ينتمي إلى الفنّ وما ينتمي إلى الحياة العاديّة. وإنّه لأمرٌ بالغ الدلالةٍ 
أ لق بات سه رح لوقك وول نرم انق للد يوالب 
الضرورة نفسها التي تدفعٌ اليومّ الفنْ المطلقّ إلى الوجود وتمحو 
الحدود بين الفنَ وما ليس بالفن. ولهذا السبب يستنكرٌ المدافعون عن 
التقاليدي» وبحقّء تواطوً المؤلي مع شخصيته. ويستجيبُ نداؤُهُ بتكافؤ 
مختلف الموضوعات. التي هي جاهزةٌ أيضاً لاختلاف الأسلوب». 
للتجاهر الذي تقيمه 5 التوشسية نع مختلف الأغراض التي هو شانيا 
تحريضٌ الإثارةٍ المطلوبة. ومن ثم فإنّ إثارة الشخصية» الطامعة بكلٌ 
أشكال المتعةء» وحيادية المؤلّفٍ الذي يمتنع عن إ طلاق أي حكم 
حول أفعال وشتلوك ششتضياتة هما ونهان. لعملة والجدة.. إنهما 
شكلان للمرض نفسه الذي يحل اسم الديمقراطية. 


هذا حُكمُهم. أمَا المؤلفٌ فله رأيٌ مختلفٌ قليلاً حول ذلك 
التواطؤ. فأنْ يُحَوّلَ نفسّه القدرةً على إعطاءٍ صفة الفنَّ للأشياء 
المبتذّلة لا يُنسيهُ الوجة الآخْرّ للأمر: فما يحق له يحق فى الوقت 
نفسه لإيما. صحيحخ أن اللميناواة الأدمكة كسعفلة عق أ شيياسة 
ديمقراطية» لكنها تتضامنٌ مع هذا التقاسم الجديدٍ للعالّم المحسوس 
الذي يلغي الفارق بين فتتّىّ البشرءع بين أولعكٌ الك سيد اللهاتر 
واليطولاك بوالمقاعر التدهنةع:واركك"المتدورية للحياة العييية 
والايجانيةة ومن قد فإن طمدن الحتدرفوالقوارق الذئ تقوم عليه 
سلطة فنّهِ الجديدةٌ تُحَدَدُ أيضاء ولأيّ كان. إمكانياتٍ وجودٍ غيرَ 
مسوقة:: من ينها تللق التق تُمَكَنُ المرة من الخلطٍ بين الفْنّ والحياة 
على هواه. وهكذا فبإمكان فلوبير أذ بصن فنا شو حاة ابنةٍ فلاح» 
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كما بإمكانٍ ابنةٍ الفلاح نفسِها أن كل انها إلى اف وتحول هنا 
يبتدعة الكاتبث ا ار 3 العيش. 0 هذه الإمكانية 0 
هاجس 06 أي تيك طبقة» أمناء وبنات 0 الذين سوق 
عليهم «الغرورٌ» الأدبيّ وينتزغهم من ظرفهم الاجتماعيّ. ولقد كرّرس 
باراك ا خوري القرية ا 06 0 0 ادم 
الأعلى 0 إذ كات" همه الأول ف شجت الخطر الاجتماعيّ الناجم 
عن قدرة أي كان أنْ يصبح فرداً مشاركاً في كل المَعء ولاسيّما متع 
المثل الأعلى. ولهذا السبب بالتأكيد لم يقتل بلزاك بطلتَهُ» بل على 
العكس جعلّها شريكةً في جريمة تُعادلٌ الجريمة الرمزية لخلط 
الظروفٍ والمصائر. 


إن فلوبير بعيدٌ عن مثلٍ هذه المشاغل. فهمّه الوحيد يتعلقٌ 
بالفنَء بالعقدةٍ التي تربطٌ المساو اه الفتيةَ بهذا التقاسم الجديدٍ للعالّم 
المحسوس الذي يجعلٌ مُتَعَ الذهن بمتناولٍ الجميّع. وهنا تكمنّ 
المشكلة الثانية وهي لا تتعلّق بالنظام الاجتماعىّ بل بالفنّ بحدّ ذاته : 
إن كان فنُ المستقبلٍ يتعلّقُ بشكلٍ جديدٍ من اللاتمايزٍ بين الفنْ 
والمحياة غير الفتّية» وإنْ كان هذا اللاتمايرٌ بمتناول من يشاءء لم لا 
يؤسّسُ الفِنُ خصوصيتّه؟ إذ تعني الصيغة الجديدةٌ التي تؤسَسٌُ تميُرٌ 
الع مقوطة أرقي ف لاقيارز نن كلتل أكها كان بالف كينا خبط 
الف أينما كان بالحياة. ويجبُ لتجئُّب هذه العاقبةٍ فصل التساويين» 
أي فصل الأسلويين ن المختلقين في التعاملٍ مع لاتمايز ما هو فنّْ وما 
ليس بفنّ. كما إِنْ هناك طريقةً جيّدةً وطريقة سيّئة في التعامل مع 
اللاتمايز. ولقد كان على الكاتب ا 01 
المكق لأن عليه بناة شحصية متعارطنة فس أن شخضية الفقان 
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المضادّ. وتكمنٌ الطريقة الجيّدة» أي الطريقة الفنّيةٌ في التعامل مع 
اللاتمايز» فى وضعه داخل الكتاب وحدهء أي فى الكتاب بوصفه 
كتاباً. أمَا الطريقةٌ السيّئة» وهي طريقةٌ الشخصية» فتكمنُ في وضع 
اللاتمايز في الحياةٍ الواقعية. وهكذا يفترقٌ طريقٌ الشخصيةٍ عن طريق 
الفتانء وهنا يكمنٌ ذهِنُ إيما «الوضعيّ»: فهي تُعاملُ الفنَّ كشيء 
وضعو إذ يعي اليه إلبها أساريا مادق لحان بدن أن درن 
أشكال الوعنود كافة: ذلك هو مبداً التكافق بين النزعة الوضعية 
(©2ه1615وهم) والنزعة العاطفية (2115526ام0526غمء5)» هذا التكافؤٌ الذي 
يُحَدَدُ الطريقٌ المضادً للفنَ. ولكي نستوعبّ الطريقة التي يقومٌ عليها 
الاختلافقء دعونا نتوققف عند مقطع قصير فيف'لنا أحاسيمن إنما 
في شبابها وهي تحضرٌ قداساً في ذيرها: 


بدأ التُعاسٌ يدب بِرِقَةٍ في أوصالها مع الحََدَرٍ الروحانيّ الحالِم 
الذي ينبعثُ من عَبَّق طِيْب المذبح ومن الطراوة التي تنشرها 
أجرانٌ الماء المقدّس ومن ضوء الشموع» هي التي لم تُفارقٌ 
قط أجواءَ الصف الرطبة وتلك النسوة ببيشرتهنّ البيضاء 
وسُبَّحِهِنَ ذات الصليب النحاسيّ. وعوضاً عن متابعّةٍ القُدّاس 
راحث تتأمَلَ في كتابها الرسومٌ الدينية المحفوفة بالأزرق 
اللازورديٌ. كم كانت تحبٌ النعجة المريضة والقلبَ الأقدسّ 
الذي تخترقةُ السهامٌ المُدَبَبَةَ ويسوعَ المُعَذْبَ الذي يسقط وهو 
بسي اف عر © . 


جنا بلع ف علوي ل خصية عن طريق المؤلّفي. لكنْ يجبُ ألا 
نُخطئ في مسألة الاختلاف. ففلوبير» وبطبيعة الحال» لا يلومٌ إيما 


(2) عهم عغأم0هصة أء عمامعوغم وملائلة ,برجهه80 7716ه2ه184 امعط برداظ عنماكنا0 
8 بم ,(1999 رعغطعه2 عل عنارا عنة :وعموط) ؤاعء151 و16 و2126 
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على شرودها في أثناء القدّاسء. لأنْ المضمونَ الحقيقيّ للقّدَاس 
بالنسبة إليه أيضاً هو هذا الحَدَرُ الروحانيُ المنبعثُ من عبقٍ الطيب» 
وضوءٌ الشموع واللونُ الأزرق اللازوردي الذي يحف بالرسوم الدينية. 
فهو ككاتب يقومٌ تماماً بما يدفعٌُ شخصيتّه إلى القيام به: إذ نذوت 
الحَدَتَ ‏ أي الاحتفالَ الدينيّ ‏ بلعبةٍ بسيطةٍ للأحاسيس والمشاعرء 
ويترك لنفيه أنْ يُهَدهِدَها إيقاعٌ جملته الثلاثيٌ كماما كما دهن اهما 
الخَدَرُ الروحانيٌ للمذبح. وبالإضافة إلى ذلك» فهو يتعامل مع كل 
حكاية حياةٍ إيما وشقائِها كما تتعامل إيما مع القٌّدّاس: أي كمُتعةَ 
خالصةٍ من الأحاسيس والصوري ]ذا يكم .فيلا إبغنا فى تلم 
نفسِها للروحانية» بل على العكس في خيانتها لها. والحقٌ أنْ إيما 
تخونٌ هذه «الروحانية» مادامت تريد إعطاءً شكلٍ ملموس للأحاسيس 
اوعاب وصورهاء أي تجسيدها في أغراض وتصمالف واقعية. 
تلْكُم خطيئتُها القاتلة : إنها تُريد أن تجعلَ عناصرٌ الخدر الروحاني 
قوامّ حياتها وزينةً منزلها. ويعني الأدبُ أوَلاء بالنسبة إليهاء أمراً 
0 ويتمكل العو الذي تُضفيهِ على حياتها في 
ستائرٌ ورؤوس شمعداناتٍ ولي ر خنضة عأن سابيلة عياطكها 
وزوجين من الجزهريّات زرقاوين لتنناني وعلبةٍ لشغل الإبرة من 
العاج مع كُسْتِانٍ مُذْهّب. 


تللق هن غلطة إنما وشخطؤها فى ليق :الف ويمكتنا سعية 
ذلك :إنّه إضفاءٌ الجمالية (5]06]158805») على الحياة اليومية. ولم يكن 
التعبيرٌُ موجوداً بعدء بالتأكيدء لكنّ الهمّ موجودٌ ويُعبّرُ عنه فلوبير 

بوضوح في رسالةٍ إلى لويز كولي : 
الكثيرٌ من الأشخاص الطيّبين كان بمقدورهمء في القرنٍ 
الماضىء أنْ يعيشوا حياةً رغيدةً من دون الفنون الجميلة. أمَّا 
اليومّ فيحتاجون إلى تمائيل صغيرة وموسيقى صغيرة وأدب 
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صغير. (ولتتأمّل فقط ذلك الانتشارٌ المرعبّ للرسم السيّئ بسبب 
الطباعة الحجرية! وأيّ مفاهيم جميلة يستخلصها الشعبٌ منها 

في ما يتعلّقٌ بالأشكالٍ البشرية”” . 
إِنْ هدف فلوبير هو الذي لخهيه او (0ه+ه40) فى ما 
بعد في نقدو لمفهوم الكيتش”**' (ط50اف). ويجبُ هنا تحديدُ حت 
المسألة: فالكيتش ليس الفنّ الذي لم يعذْ رائجاً. صحيحٌ أن الفنّ 
الذي يدخلٌ حياةً الفقراء هو فنّ ينبذهُ علماءٌ الجمالء إلآ أن القضية 
اعمىق فيو ذللك. كافش هر الية المَدمَّحٌ في حياة أيّ كان وقد 
أصبحَ جزءاً من إطار حياته اليومية وأثائها. وتُعَدَ روايةٌ مدام بوفاري, 
بهذا الخصوصء أُوَلَ بيانٍ مُعَادِ للكيتش. فمسيرةٌ الرواية تُتيحُ فرصة 
إقامةٍ تمايز مستمرّء إذ لا تتوقفٌ الشخصيةٌ عن التصرّفٍ بعكس 
الفتان. حتى أن فلوبير يبال قليلاً في عَرضه حين يشيرُ إلى انشغالات 
إيما الأدبيةٍ ويدفعها إلى دراسة مقاطعٌ نَصِفٌ الأثاتَ في روايات 
أوجين ب (50 عمغونا8) . صحيح أنْ هناك العديدَ من 
الوسائل». الأبسط من قراءة روايات أوجين سو البالغة الطول» 
للاطلاع على ما هو دارحٌ في مجال الأثاث. إلا أن فلوبير يحتاجٌ إلى 


(3) :وصهك «,1854 ععالاموز 29 ,ك001) ع15لامآ 3 عأاعط» بأععط نرد1ط ع00وأونا 

1 سالاد :واعدوط) ع150غ21 12 عل عناوغطاه1اطلطا ,ععممل موده 0ن رأخرزع طن ج11 031051306 
.2 ,2 عتده6غ ,(1980 

(©) تيودور أدو رنو (84020 ع1526000)  1903(‏ 1969): فيلسوف وعالم اجتماع 
وباحث في تاريخ الموسيقى وموسيقار ألماني» وواحد من أهمّ ممتلي مدرسة فرانكفورت 
المعروفة بنظريتها النقدية. 

(#) كلمة ألمانية الأصل دخلت القاموس العالمى» وهى تحيلٌ على تلك الأغراض 
التزيينية السيّئة الذوق التي هي خليط من عناصر غير متجانسة ولا تتماشى مع الأصول 
الحمالية السائدة. 

(#) روائي فرنسي  1804(‏ 1857): تتحدّث الكثيرٌ من رواياته عن الأوساط 
العمّالية الفقيرة وقاع المجتمع الفرنسي., ويُعَدٌ أحدَّ روَادٍ النزعة الواقعية في الأدب. 
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تمثيل نزعة شخصيته «الجمالية» بالخلط , بين الأدب والأثاث. ولقد 
كان فلوبير بحاجة ماسّةٍ إلى ذلك لدرجة أنه ه اعترف للويز كولي بأنَ 
الأدت تعويمق لحليه المستحي. بانقلذك ْ 
. أريكاتٍ من ريش طيور الطتان وبُسُطٍ من جلدٍ البجع 
ومقاعد من الأبنوس وأرضيات من الصَدَفِء وشمعدانات كبيرة 
من الذهب المُضْمَتِ أو مصابيحَ من الزُمُوُد”“. 

م حدم مم المسألة: على إغواء وضع الفنَ في الحياة أنْ 
يتجسّدَ بصورة مُتَفَرّدَةِ في شخصية وإعد أن يُحكمُ ٠‏ عليه ا 
بصورة الفئانةٍ السيّئةٍ أو المُرَيّمّة. فجريمةٌ إيما هي جريمة بحقٌّ الأدب 
تتمئّلٌ بإساءة استعمالٍ التكافؤ بين الفنّ والحياة. ومن ثم على الأدب 
أنْ يقتلها لحماية الفنّ من صَئْوهِ (©1طنهك مه 6) الشرّير المُتمكّل بإضفاء 
الجمالية على الحياة. وليست القضيةٌ اجتماعيةٌ بالمعنى الذي نفهمه 
أحياناً: فهي لا تكمنُ في حمايةٍ الفنَ من السوقيّ» بل على العكس» 
فى حمايعه من ذوي: الذوق الترهي: .ولا شك في أن .ذوق إيهبا 
المراققت: لأديا ال افا الكنة عد د رحد لذن عاد فى شخطية 
ديزيسانت (5855612665 1065) ال (11113/511225). ا ي الفنّْ 
والجمالٍ الذي يريد أنْ يحيا محاطاً بأروع إبداعاتٍ الفنَ» من أشعارٍ 
ملارميه إلى العطور النادرة والنباتاتٍ الغريبة. وبعدٌ رواية (دسههطءم 4) 
بثلاثين عاماً أيضاً سيُنحي بروست باللائمةٍ على أناس المجتمع الراقي 
في محاكمته هواة الفنَ والجمالٍ الذين يريدون من الفنّ أن يُجَمَل 
حياتهم ويضبط إيقاعٌ حبّهم ويُرَيْنَ صالوناتهم. وسيبتدعٌ بروست 
أحكاماً كثيرةً ومتنوّعة لمعاقبتهم على جريمتهم بحقّ الأدب والفنّ: 


(4) المصدر نفسهء ص 517 518. 
ع2 جورج شارل هيسمان (11113512225 0121165 5مع6©01©) (1848 - 1907): كاتب 
فرنسىئ . والدوق ديزيسانت هو بطل روايته التى تحمل عنوان بالمقلوب (كمنام6ءء 4) (1884). 
00 
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فيزوج ان (صصة98) بامرأة غبية دون مستواه يحبّها لأنها تُشبة 
إحدى شخصيات الرسام بوتيشيللي (فلاءه80:1)» ويرسل سان لو 
(ناهآ-اهنه5) إلى حتفه في ساحة الوغى ليدفعَ ثمنَ أحلامه بملحمةٍ 
جديدةء ويََُيَدُ شارلو (15تهط©)». الذي يتعامل مع الأعمال الفنّية 
كذكريات لمجدٍ نبيل. «على صخرة الماذةٍ الخالصة» في مبغى 
جوبيان. ْ 


لقد كان فلوبير رائد معركة الفنّ هذه ضدٌ «النزعة الجمالية». 
ولا يكفي لكسب هذه المعركة أنْ يُعاقِبَ الفنانٌ شخصياته. بل عليه 
أنضا أن تذ ليا علئ الطريقة الصالحة لتحقيق ما شوّهتهء أي لاتمايز 
المنْ والواقع 5 توك الكاتثُ أن يبقى هذا اللاتمايز بيه بيخ :فى الكتاب 
و يا وك التحديد؟ إننا نعرق ميدأ 
فلوبير: إنْ كانّت كل الموضوعاتٍ غيرٌ متمايزة فالأسلوبُ وحده يُمَيْرْ 
المنّ. لكنْ إن كان الأسلوبُ يعني فقط فنَّ صياغة العبارات الجميلة 
الذي يُرَخْرِفٌ وصف ظروفٍ وشخصيات سوقية». فلا شيء يمير 
أسلوت الفتان عن الوب الشخضية: فهو لاق غبارات: تممه مع 
حكايات مبتذلة» كما تلائم إيما رؤوسٌ الشمعدانات «الفئية» مع 
شمعداناتها والحليّ الرخيصة مع ساعتها. على عمل الأسلوب إذا أن 
يعني عكس ذلكء. وأن يتمَئّل في إلغاء رؤوس الشمعدانات والحلي 
الرخيصة. وعندها يصبحُ «طريقة مطلقة في رؤية الأحماء»: أما هاهية 
هذه الطريقة. فقد كان بمقدور إيما أن تشعرَ بها عند إحساسها 


ب «الخدر الروحانيئ» للقدّاس. فالتمتُمُ بهذا «الخَدر الروحاني» يعنى 


(منك7©م م17 ملك 76/16/16 14 لمارسيل بروست (1871 - 1922) والشخصية الرئيسة فى 


رواية من ناحية منزل سوان (ار#به«ا5 2ء16» ع4 6164© 2#). والمرأة الوارد ذكرها هنا هي أوديت 
(©66ع00)) . 
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الشعورٌ بمتعةٍ من الأحاسيس الخالصة المنسجمة منفصلة عن أيّ 
حكايةٍ ووظيفة» وعن أيّ شعور شخصيّ وخاصيةٍ لذي الأشياء. إن 
الطريقة #االمطلقة فى روي السياء هى الطريقة التي نراها فيها ونحس 
بها حين لا نعودٌ ألشخاضا أفراداً تُلاحقٌ غايات فردية. عندها تتحر 
الأشياءً من كل الروابط التي تجعل منها أغراضاً نافعة أو 9 
فيهاء وتتبدذى في مركز للمدرّكاتٍ الحسّية الخالصة منفصلة عن مركز 
دراه الجا ربد العادنة الأروفة: ْ 
هناك شخصٌ كان بإمكانه شرح ذلك لإيما. لكتّه» لسوء الحظء 
آخرُ شخص يمكنٌُ أنْ تُصادقه عند الراهبات. إِنّه الشيطان. فقبل أن 
يكتت وواة مدام بوفاري كتبّ فلوبير الصيغة الأولى لرواية إغواء 
القديس أنطو أن (©7مانمل اهمد ع4 «مقاه 1ر1 ©.2ة)ء ويظهرُ فيها 
الشيطانٌ. غاوي الناسكِ» أفطنَ وأكرمَ من راهبات الدير المستات. إذ 
يشرح للقديس مبدأ «الحْدَرٍ الروحانيَّ» خلال رحلةٍ عبر المكان 
يوقدّها له .ويجعلة يكتشف مغتق :«الحياة» وما تُقَدَمُه لنا حيرة تكد 
أحاسيسّنا من قيودٍ الفردية. ويستطيعٌ القدّيسٌ بفضلِهِ اكتشافٌ أشكالٍ 
الحياة اللاشخصية» ما قبل الفردية : 
و اشتكال هوه امد أغياة خايرة عدن حبر اند أشكال 
وجود وك (75 تأ انع 6) 2 تمائيل تحَلْمُ ومناظرٌ 0 
يفقد الذهنْ. في هذا العالم اللاشخصيّ» هويته وينقسم م إلى 
عديد 5007 الفِكر التي تتحد مع هذه الأشياء الع تشظطت هي 
بالذاتٍ إلى جُسَيْماتٍ كثيرة. ويُِذَكَرٌ الشيطانٌ القدّيسٌ بأنه سبق له 
ولمرّاتٍ عديدة. أنْ مرّ بهذه التجربة التي ينصهرٌ فيها الداخل في 
الخارج : ١‏ ْ 


(5) توتموط) 1849 ع0 توأوطء/ ,1101ل 1ترأهدى ع4 1227121107 2ق راأدعطن 112 21اكنات) 
.418 .م ,(1924 ,ل ههه 
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كثيرا ما توقفت بلا حرا شاخصٌ البصر مُنْقْتِحَ القلب , يشان ىق 
شىء ٠‏ يشان قطرة ماء أو قوقعة أو شعرة. 

كان يا تائلة يندى كما لو أنه يسعولى عليك: أكثر فأكثر كلها 
العحتد ف قهوة واتعقتك اواك كه نهنا تعدافان 


وتتلامسان بعلائق (5ع©2026:622) دقيقة لا تم 0 


إن ما يُشَكَلُ نسيجٌ رواية مدام بوفاري الحسّي هي هذه العلائقٌ 
والفراح والشَعْرٌ وقطراتٌ الماء.» ويمكنٌ أن تقفيف” البيا بغها ع 
أشعَةٍ الشمس ونفحات الهواء وحبّاتٍ الرملٍ والغبار الذي تسوطه 
الريح. إنينا حميها االأحداث الخقيقية للرواية. فمعَ كل واقعة تجريء 
وبخاصّة ولادةِ حبٌ ماء تكونُ هي المضمون الحقيقي للحَدَّث. «كان 
الهوا الذي يدخلُ من تحت الباب يدفعٌ بعضّ الغبارٍ إلى البلاط»”© . 
هكذا توسَمٌ شذهٌ الحميمية التي تنشأ بين إيما وشارل. وإنْ كانت إيما 
قد تركث يدها في يدٍ رودولف يوم مهرجان جمعية المزارعين فذلك 
ابر اراي ام الور و 1 
العتاخين الحنية:: الخيوط 7الشعاغية المَدَقَيَة الدقيقة ول حَدَقَتَيَ هذ 
الغب المعتدٌ بنفسهء ورائحة الفانيليا وسحابةٌ الغبار التى تُكِيدُها عربة 
المسافريم نه ب ما بحتها الولية للبواث ل اس 
بالشعن وبالتغراك:.وباشعة الشمين. ويقظ رانك من الماء: 

أعشابٌ عالية دقيقةً كانت تتمايل فيه معأء كان الذئ 


يدفعهاء وتسط على ماله كسد سرون فل . ومن وقتٍ إلى 
آخرء عند أطراف الأسَّلات (وعده() أو على أوراق النيلوفر 


4 المصدر نفسهء» ص 417. 
000 .ص« ,ه80 7:6ه3444 بارعطددج1آ1 
(8) المصدر نفسهء» ص 246. 
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52000 9 ٌَ 0 و 
تدثٌ حشرةٌ بقوائمها الدقيقة ة أو تحط. ويعبرٌ شعاع من الشمس 
فقاعاتٍ الموج الزرقاء التي تتوالى وتفقع”". 
إل فا تجديت: فقناعات وروا على كرات تيت انمه عمة 
وما أثارٌ غخبطتها: 0 خالصٌ من 0 ووذ الضنادة: َم 
الساردٌ البووشتي» بعذ ذلك بسنوات» الرسالة التي توجهها مثل هذه 
الأحاسيس كتحد لأولعك الدين يشعرون بها: «التقِطني يق أن إن 
كنت قادراًء وحاول أنْ تحل لغرّ السعادة التى أقدَّمُها 5-57 ! 
أنْ أبطال فلوبير لم يكونوا قادرين على حل اللغزء لأنهم لاا يعلمون 
أي سعادةٍ توجد في سحاب الغبار أو في فقاعاتٍ على مويجات. فهم 
يحتاجون إلى قصّةٍ حقيقية بدلا من هذه الأحداث المجهرية. 
خواصٌ حقيقيةٍ تنتمي إلى أغراض مرغوب فيها يمكنٌ امتلاكها وإلى 
ملامح أشخاص يمكن أن نعشقهم ويعشقوننا بالمقايل: إنهم لا 
يخلطون بين المن والحياة» بل يخلطون بين فن واخر وبين حياة 
وأخرى. 
إنهم يخلطون بين فنْ وآخر: فهم لم يتجاوزواء في الحقيقة: 
الشعرية القديمة للأفعال» وشخصياتها التى تسعى نحو غايات سامية» 
ومشاعرها التى تُعَيرها خصالٌ الأشخاص». وعواطفها التبيلة مُقَابلَ 
العراطف المبتذلة. إِنّهم لم يعرفوا بعد الشعرية الجديدة» شعرية 
الحياة | التي ” تقول مسار" كما ما إنهيم 0 حياة ة وأخرى. إذ 


(9) المصدر ئقفسيهء ص 180. 
(10) 12 عل عدوغطامتلطتاط ,لمعم دم«ء1 يل عبء ءءء 6[ 4 باأونامء اعم مج131 
.7 .3,2 عططم ,(1957 ,لتمستاللد0 :عصدط) علونغ6اط 
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الأشياء والخواصصسء وعلى الإراداتٍ التي ترمي إلى غاياتٍ وتختارٌ 
الوسائل. كما يظئون أن الأشياة - وكذلك الأشخاص - تتمبّعٌ بخواص 

جح جل اباك 01 مرغوباً فيه. وباختصار. فإنهم لم يسمعوا 
عبرةً الشيطان التى تقول: الحياةٌ لا مبرّرَ لها. إِنّ اختلاط الذرّات 
الذي لا يهدأ هو ا 00 ويكل باستمراق التكؤيناه الجديدة. 
وسبيآتى .بعدها يستوات قبلسو ف هو جيل دو 0»») (ع2ناعاء2آ1 و1115 ©) 
ناك علق هذه التكوينات اسم الجواهر المتفرّدة (65]أ6عععط) ويعرّفها 
كما ياتي : 


إن لفصل ماء للشتاء أو للصيف»ء ولساعة أو لتاريخ .ها فردية 
00300000-0005 تامة لا ينقصها شيء على الر غم من أنّها دلت 
عن فردية شيءٍ ما أو ذات ما. إنّها جواهرٌ متفرّدةٌ بمعنى أنْ 
كل ما فيها يقومُ على علاقةٍ من الحركةٍ والسكونٍ بين جزيئاتٍ 
أو ججسيمات» وعلى القدرةٍ على التأثيرٍ والتأثر””"". 


تلك العلاقاتٌ الخالصةٌ من الحركةٍ والسكون هي في قلب 
رواية مدام بوفاري» وهي التي تُظهرٌ لنا ماهيةً الحياة 52 يلتقطها 
الفنْ على حقيقتها: أي إن الحياةً هي هذا الدَفقٌ الخالص 
واللاشخصيٌ من الجواهر المتفرّدّة. فالأدث يقول ما هو حقيقيّ 
ويدفعنا للشعور به بتحرير هذه الجواهر المتقردة ضْ قيود التفريد 
والتوضيع («متاهناتاءء زط0) . 32 الطريقة قَهَ الصالحة للمطابقة بين 


(©) دولوز  1925(‏ 1995): فيلسوف فرنسى تركت أعماله بصمات واضحةً فى 

الأوساط الجامعية الغربية وفى مرحلة ما بعد البنيوية. له الاختلاف والتكرار 4ه مع,ه,21//6) 

(0ه10 ممم (1968) و منطق المعمنى (5تءى ينك منتونعه.) (1969) وأوديب المضادٌ -:1.'67:4) 
(064:26 (1972) وأعمال كثيرة غيرها. 

(11) ,(1980 باأتتتستل/! :كتموط) «امتوءاوطاط ء([741 ,رتنه دنا عرتاءآ1 اء عجبوعاءعج2آ1 011165 

ع 0 
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الأدب والحياة. وهذا ما على الأدب أنْ يفعله فى نظر فلوبيرء وهذا 
ما يفعله هذا الأخير على أيّ حال. إذ يُقابلُ طريقتَهُ بطريقة بطلته 
في معاينةٍ كل حدّثِ حسّيّ. فإيما لا تكفٌ عن تحويل الجواهر 
المتفرّدّة إلى خصائص لأتتخاض” أو أشياءء ومن ثم فهي تضعها في 
دوّامة الشهوات والكبت. أمَّا فلونين فيفعلٌ دائماً العكسٌ: فهو ينتزع 
سعادةً الجواهر المتفوّدة اللاشخصية الخالصة من فوضى الشهوات 
الشخضيةوالكيف الشخطية كما "يفو ».في قظة برغباته «وحييائة 
بإحداث هذه «الفُتّحات الصغيرة» التي نكن من خلالها «أنْ نرى 
الهاو 7" إنه يسَمعناء وسجل صخب مصائبهء) موسيقى 
اللاشخصي المُخَلُْصَةً. ويُكَبَتُء جملةٌ بعد جملة» اختلافٌ الأدب 
على أنه اختلاف قوق ط يقتي في مطابقة الأدب والحياة. فيُعَابل ع 
جميع الأفرادٍ بالتمتّع بكل شيء بالمبعازاة الجدررة التي تعمم عند 
تسكوئ: العو اهن المتمرَدَةٍ فاق القزدية.وليتت: المشالة هنا -مشالة 
فلسفة شخصية» فعمل الأدب كشكل جديدٍ من أشكال فنَ الكتابة 
ره حر ل لور ا 6 يد 
ليس بِفْنْ متكافئين. ويكمنٌ كل الفَرْقِ في الطريقة ةِ التي تُعامل بها 

الأحداتٌ المجهريةً التي تُحيك النسيجَ اللاشخصيّ الذي تطبعٌ عليه 
التجربةٌ «الشخصية» نصوصّها الخاصّة. إذ بإمكاننا ربطها بصورةٍ ذاتٍ 
راغبة -.وهذه طريقة الشخضية. وبإمكانتاء على العكدين من ذلك: 
أنْ نحيك انطلاقاً منها نسيجٌ الحياةٍ الحسّيةٍ اللاشخصيةٍ ‏ وهي 

يقهٌ الفتان. 


يحدّدٌ فلوبير الفرقٌ من دون أنْ يقول ذلك. إذ يكتفي بمقابلة 


(12) بكعصهل «,1853 )0م20 26 ,اع01© عكتنامآ 3 عناع1آ» عط ندد81 عللوأونات 
7 .مط ,2 1726م ,ءع:102 لودع 007) عط ند دآ 
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نمس العبارةٍ اللاشخصيّ بالمحتوى التخييليَ للقصّة. ويمكنه القيامُ 
بذلكه لألة: تمي هو بالتذالك 1 موطيفة الولو لقتو مقع الضة بدو اتن 

بروستء» بعد نصف قرنٍ من الزمنء ليتناول المسألة بطريقةٍ أكثر 
جذرية. فبمطابقته بين الساردٍ وبطل الحكاية يُطابقٌ بين الحبكة 
التخييلية والحبكة الأدبية» ويمكنه تلخيصٌ كل القضية في تأويلٍ 
حدذث إدراكيّ #نامعهمعم) واحدٍ: كبقعة لون متحرّكة على أحد 
الشواطىئع. فما رآءٌ البطل حمقًّاً على شاطئ بعلبك هو بقعة شكلها 
تجِمّعٌ خمس فتياتٍ أو ستّء أو بالأحرى أقل وأكثر من فتياتٍ: إنه 
كائنٌ جماعيٌ يتكوّن من أعضاء مستقلةٍء من شكل بيضاويّ شاحب 
وعيونٍ خضراء أو سوداء ‏ أو بالأحرى من حلقاتٍ من حجر الميكا 
(#عنص) البرّاق ومن قبَعَة جلو نكلو مشوورةة ع بوطدة دذائحة. اشوافية 
ومضارب غولف وتمايل خصر خصر ومن عبارتين : أو ثلاث مَُلتَقَطة عَرَضا 
من بينها «تمتّع باليحناة-... لك ثمَةَ طريقتان في معاينةٍ هذا التركيب 
المتجهرك العمل م الأحاسيس. فهناك الطريقة التي يختارُها 
الساردء يوصفه شخصية من شخصيات الحكاية» إذ ول 
الاستداراتٍ المتموجة للبقعةٍ المتحرّكّة إلى أشكالٍ فردية يختارٌ من 
بينها شكلاً وحيداً هو شكل المحبوبة ألبرتين (©هناءء416). فهو 
يستسلمٌ لرغبةٍ امتلاكِ كل العوالم البرَاقَةِ في حلقاتٍ عينيها من حجر 
الميكاء وكل العوالم التي عبرتها وكل العوالم التي يمكنٌ أنْ تُفَلِتَ 
منه فيها وستُّفلِتٌ حمًا. وهناك الطريقٌ الذي كان عليه أنْ يختارّهء» أي 
الطريق الذي اختاره صَنُوٌه (»516ناه4 <ه6) الكاتبٌ وهو فتخالففت كماما 
له: إذ يجعلٌ «الجمال المُنسابّ والجماعىّ والمتحرّك» للبقعة أكثر 
الضابا ايض وأككة خركتة وجماعية : ,وهو يجدل القبيات: ضحت عتالا 
وأكثر لا إنسانية بِدَفْعِهنَ إلى دوّامةٍ التحوّلات حيث يَعْبرْكَ ممالك 
الطبيعة كافة 00 أشكال الفنّ لِيُضْبِحْنَ»ء على التوالي» سِرْباً من 
طيورٍ النورس في استعراض مُلْغْزٍ على الرمال» ومرجاناً ومُذَّنْباً مُضيئا 


07 


1 عااء 3 - : 2 5 2 
(11ه06022) وتماثيلٌ معرو وطن تحت الشهين ع شاطيع ونا 
وأخيراً اعم هن و كه بسبلفاتها عكن. لد كن 


0 جا كر وياد الى لمتكي وى لصي سكي 

ل اه ةَ كَسلىء طال مكوثيا 2007 
وتجاورّتها | لسقينة , بكثير» لبجم تستطيع قبل أن تطيرّ» وهي واثئقة من 
الوصول قبلّهاء الانتظار حتى لا تبقى إلا قطعةٌ صغيرةٌ لان واودية 

7 0 مُقَدّم 1 فينة عن أُوَلٍ بَيْلَةِ للزهرة التي ا 0 
تُعطي نهايةٌ المشهدٍ هذه درساً مزدوجاً. فهي تُظهرٌ لإيما ما 
يمكنٌ فعله. فى حال كان المرءٌ كاتباء بالحافة الزرقاء اللازوردية 
للصور الدينية. لكنْ على المرءِ حتى يصبح كاتباً أن يختارٌ بين 
حكايتين: إمَا حكاية الغرام مع ألبرتين أو حكاية سباق سفينةٍ بخارية 
وفراشة بين تويجىّ وردتين. يجت الاختيار» إلا أن الشخصية 0 
الاختيارٌ باستمرار» وإلآا لما كانث شخصية تخييلية بل مبدعاً أدبياً. 


(#) بينوزو غوزولي (0022011) 8680220) رسام إيطالي (1420 أو 1424 1497) 
والحدارية المشارٌ إليها هنا هى 312813 أعل 02721»2162 أي «موكبٌ ملوك المجوس». ولعل الملك 
العربي المقصود هنا هو ملكيور (:هنطه8461) (ملكون بالسريانية الآرامية). 

(#) أي بين الوَرْدٍ. يجِبُ ألا يفوتنا المنظور الفريد الذي يرسمه هذا المقطع. فبؤرةٌ 
النظرء أو عينٌ السارد الناظرةٌ» تقع خلف أغنة الورد وقرنا متهاء ويمعد أمام الأجمةء ولا 
ننسى هنا أنها تقعٌ على حاقة جُرْفٍِء الأفقُ الشاسمٌ المنفتح للبحر الذي تعبره في لحظة السرد 
المباشرة سفينة بخارية» فالسارد القابع خلف أحمة الورد ينقلٌ إلينا ما يراه من فو كحه ذاك ومن 
منظوره المزدوج المحدد حيث تبيدو الفراشة والسمينة في سباق مسافته هي الحد الفاصلٌ بين 
وردةٍ وأخرى. 

(13) .1للمء ,كاتمستالده0 ,1 ٠.‏ ,وعم دمنها) يل عباءمءزعء- ع[ 4 ,أكنسهع2 [اعهع:1343 

.8 .م ,1954 ,«علدتغ21 ها عل عسوغطامتاطتط» 
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ومع ذلك يبدو بروست أجود من فلوبيره أو جَدَلياً أكثر. إذ يمكنُ 
للعذاب الذي تعانى منه الشخصيهة جِرَاءَ الخيار الخاطئ أنْ يتحؤّل إلى 
ةافوو إن فك التركتن يجكد هن ذلاكه أن يتوه الطريد ة السليمة 
في النظر إلى بقعةٍ متحرّكةٍ على شاطى. كما يمكئُ أن يفهم التطابق 
الحىٌّ بين الأدب والحياة: فالأدبٌ وحدهٌ الحياةٌ الحقّة». والحياة 
افيف نا وقد ساقت وافضة لذانها: لكنْ عليه قبل ذلك أنْ يفقد 
الجرتيئةه أي أَنْ يفقدّها حقا كفردية وككائن حي فريك «التمنّع 
بالحياة»» أي أنْ يعيش الحياةً المزيّقة الع يقل أتها هى الحقيقية. 
يحت على المحيوت أن يموث:: أن يموت :حقاء. لكي يتسطع وهم 
الحياةٍ ووهمٌ الفردية. والحقٌ أن السارد يشعرٌ بشيءٍ من «النفور» تجاه 
قبولٍ صرامةٍ النتيجة. فهو يفهمٌ بالتأكيدٍ أن العذاب الذي يُكابده من 
جرّاء الخطأ الذي اقترفه سيعودٌ عليه بالمنفعة. إِذْ عليه مكابدةٌ هذا 
المرض لنيل عافيةٍ الكاتب العالِم بأنْ الحقيقة السامية للحياةٍ تكمنُ 
في الأدب وحده. لكنْ كيف نُبَّرْرُ ما يتطُلْبُهُ الأمرٌُ من تضحيةٍ 
بالمحبوب بلا مقابل؟ كيف تُبَرَرُ موت كل هؤلاء للحصولٍ على 
كاتب يملكُ حقيقتُ؟ 

يبدو لي وكأنّ كلّ هؤلاء الذين ككشفوا لي عن حقائقٌ وغابوا قد 

عاشوا حياةً عادث بالتقُع علي أنا وحديء كما لو أنّهم ماتوا من 

جري*. 

إِنْ كان تبريرُ عملياتٍ القتل هذه أمراً ممكناً فلأنّ الأمرّ لا يتعلّقُ 
وحسب بمصلحة أنانية لكاتب» ولا برسم الحدود بين الفنَ والحيا 
العاديّة. بل يتعلّقٌ الأمرُ بالحقيقة» ومن ثمٌ بالعافية. فالحياةٌ المعيشة 
حقا والمختفى بها في رواية الْرْمنُ المستعاد (مييمماء+ وممء! 1.6) 


© 


لذ 


1 


(14) المصدر نفسهء المجلد 3» ص 902. 
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ليست حياة هاوي الفنَّ والجمالٍِ على شاكلة ديزيسانت 12<25) 
(69)ه1ء1555. إِنّها الحياةٌ المنسجمة مع حقيقتها العميقة». الحياهةٌ التي 
وجدت عافيتها الخاصّة بها. وذلك لأنّ المسألة الأدبية صارت» بين 
زمن فلوبير وزمن بروستء». قضية تتعلقٌ أكثر فأكثر بالعافية. إِذْ 
صبارية المسيالة الأدبية» مع تجاوز قصص المرض والانحلال التي 
عصفت بمعاصرى هيسماك (5922285لان11)ء مرتيظة مسال القوى التى 
تُهَدَدُ الحياة. فكانَ لا بدّ من معرفةٍ ما إذا كان الأدبُ متواطتاً مع هذه 
القوى أم أنّه» على العكس من ذلك,. الطب الذي يكافحٌُها. ولقد 
وُلِدَ هذا الأدبٌ مع الانقلاب الشعريّ الذي وضع تأويل الحياةٍ مكانَ 
منطق الأحداث. ومن ثم فإِنَ الحياةً» بالمعنى القويّ للكلمة أي لا 
بمعنى المجرى التجريبيّ للأشياء بل القوّة التي تسيطرٌ على الأفراد 
والجماعات. هى موضوغه الخاصٌّ. وإِنْ تباهى بأنّه الحياةٌ الحقّة. 
كلاه قاد عن مالع الأمراض التي تُهِدَدٌ الحياة. 

لكن ما هي هذه القوى؟ هناك واحدةٌ منها تم تعديد ها قل رمن 
طويل: إنها قَوةٌ الكلهات: .فالكلفات كاننات ل سد لدذينا تملك 
القدرة على انتزاع الحيوات (6015:60665© 165) من وجهتها الطبيعية. 
وبهذه الطريقة يستسلم أشخاضص عاديون. كان بإمكانهم الاكتفاءً 
بالاهتمام بمشاغل الحياة ولقمةٍ العيش وإعادة إنتاج الحياة» لسحر 
كلماتٍ من مثلٍ «حرّية» أو «مساواة» ويسعون إلى الإدلاء برأيهم 
بخصوص قضايا تتعلقُ بالحكم ليست من اختصاصهم. وهكذا أيضا 
تسعى فتيات» نُدِرْنَ للأعمال المنزلية وللأسرة» إلى البحث عن 
المعنى الخفيٌ لكلماتٍ مثل «سعادة» «شَعَف) «نشوة»». ويُجازِفْنَ 
بسْمْعَتِهِنَ وبحياتهن. وإنها لقضنية قديمة تمدل نظام الأسرة والنظام 
الاجتماعيّ أعادّها إلى الأذهان الخوف الجديد من «السيل 
الديعة: اطي لا إلذ آننكة حظرا حديد] أناة فى يجان الفكن قن 
القرن التاسع عشر بصورة أكبرء إذ يتهَدّدُ الحياةً عددٌ ماكرٌ يقبعّ في 
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قلبها ويخلطون بينه وبين قوّتها: إِنْ الإرادةَ هي ما يتهدّدٌ الحياة. 
ذلكم درسٌ تاجر الأثريات العجوز في رواية الجلد المسحور”*" ه 
(#1عهاء 46 نهعم الذي يعطي البطل الجلد المسحورّ القاتل : 
يُرَهِقُ الإنسانُ نفسّه بِعَمَلَِين يقوم بهما غريزياً ويستنفدان طاقاتٍ 
وجوده. إِنهما فِعلان يُعَبَرَانِ عن كل الأشكالٍ التي يتخذها هذان 
السببان للموت: أرادً و قَدَرَ (. ..). فالفعلٌ الأوّل يُحرقّناء 
والثاني يُدمَوْنا. أمَا الفعلٌ عَلِمَ 00 بنيَتنا الضعيفة في حالةٍ 
دائمة مق البكية71. 
ليست قدرةٌ الكلماث التائهة وحدها التى تُعَرَرُ بعدد لا يُستهانٌ 
به من المصابين بِحُمّى المغامرة والتهوّر. إذ يبدو أنّ تلك الحَمّى 
صارت صفةً ملازمة للحياة نفسِها. وتدفعُ هذه الحَُمّى العمياءٌ إلى 
التقاط أيّ كلمةٍ وأىّ صورةٍ لتشكيل أغراض فرضونة وا هران : 
أغراض البعيلة عب وعاناثك تنتهى إلى الوصول إليها وأشخاص 
لبجرلق على قلوبهم: 00 
إِنْ الأدبّ ينبثقٌ من هذا التشخيص. وهو ينبثقٌ بوصفه تأويلا 
لتلك الحياة» أي عِلماً بها. إلا أنّ هذا العلمَ نفْسَهُ متواطئ» بمعنى 
ماء مع المرّض المسَخص. وتَدّعي انه الجلد المسحور أنّها «حكمٌ 
فيزيولوجيٌ نهائيّ يُقَدَمهُ العلمُ الحديثُ حول الحياةٍ الإنسانية» ©" . 
غير أنّ التّقَادَ يتهمون الطبيبت» عن حقّء أ ميد من نندية اللتامة 


(#) رواية لبلزاك (ع82128) صدرت للمرة الأولى عام 1831 وهي من روايات بلزاك 
الفلسفية. 
(15) .5 عقم ع6أمقطة أء عتألطهاة ممتاتلة ,جز جومت ع4 وعم 12 ,عددلد8 ع0 1102012 
.2 .ص و(1974 ,2150تتتلله0 :وتمهط) نعود عل 
(216 «,1834 06 1"*6011011 2 1216001161011» ,10211 .ع2 عرز[ة*1 
في: المصدر نفسهء ص 413. 
(على الأغلب أنْ بلزاك هو صاحب النصّ الموقع بهذا الاسم المستعار) . 
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الملحميّ المرمن: وبعد جيلٍ من الزمن. جاء زولا الشات وصراح 
بفظاظة أنه يميلٌ إلى التَلدّدٌ بهذا المرض الذي يصيبٌ الجسم 
الااجتماعيّ والذي جسّده الأخوار اغوذكور في فتاة فاسلة ة من عامة 


عات بير 


اليج هي جيرميني لاسير وه (اناء1ةءع30.آ ونتصتصص»ء6). وتتأكَد 
نزعة ديزيسانت الجماليةٌ نفسّها كطريمَةٍ ة لزيادة حذة «السفيليس» الذي 
ينه التحياة الحديئكة. ويكمنٌ خل الآدت الخالضص + كما يمكن. أن 
يجسّده فلوبير أو بروست» في تقويض هذا التضامن المشبوه بين 
العزفن .والفلت«باعادة تفرن المزقن والقلتة واشاويل السرم للمعياة 
والتأويل الصالح لهاء وذلك للتفريق بينهما بصورةٍ واضحة. 


يجب عندئزلٍ إرجاع سبب المرض إلى مبدإ بسيط هو سوءً 
تأويل الإحساس وسوءٌ تأويل زوبعةٍ الغبار وقطرات الماءٍ والبقع 
الملوّنة المتحرّكة. فمبداً الداء هو تجسيد هذه الأشياء بوصفها أغراضاً 
للرغبة والحبّء ومن 0 مسبّبات للعذاب. يؤكّد هذا التشخيصض 
للأدبء بوصفه أدبا تميرّة 00 صخب كل أصنافٍ الأطباء الذين 
ُعاينون المرضٍ المخطير الذي يعاني منه الأفراة ده في المصر 
الاستثارة» ويُعطى له أكثر فأكثر وبطيبة خاطر اسمٌ علميٌ هو: 
«الهستيريا (53:5]656)». و«الهستيريا» مصطلخ سريريّ تغيّرَ معناه 


(17) «إن ذوقي 50 إنْ شئتم. فأنا أحبٌ الطبخات الأدبية الشديدةً التتبيل» 
والأعمال المنحطة التي 0 فيها نوع من ره ة الْرَضيّةِ حل عافية الكلاسيكيين الممتلثة. 
إننى ابن عصري»». انظر : وعمتء0 ,2018 علتصصظ :كصهل «ركء مط ععل8» رهام2 عاتصسظ 
1 لمو2101017 :وعد8) ل طدوء))141 أعصعء1] عل ممتاأععئيل 15 كنامه وعة 1اطناح ,دعةاممم 


.2 ,1 عتنه) ,(2002 
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5-000 لكنّ تاريخ هذا التغيير لا يعني تاريحَ العلوم الطبية 
. فلقد تنقَّلّتِ الكلمةٌ والمفهومٌ. قبلّ تثبيتهما في النظرية 
0 النفسية كاسم لاضطراب نفسيّ خاصٌء بين العلم والأدب 
وبين العلم والعُرْفي ' وبين الأدب والعزفء. واكتسيا خلال ذلك 
التععبالاً سائدا ::.فهما تشيزان إلى الصورة التي تتعذبٌ فيها الأجسام 
من مرض لا يوجدٌ سببٌ عضويٌ له لكنْ يُحَرَضْهُ الإسرافٌ في 
التفكير. ولهذا السبب صارت «الهستيريا» اسماً آخر لتلك «الاستثارة» 
التي تمّ التنديدٌ بها بوصفها نتاجَ إسرافٍ في شعُورٍ كلماتِ وصور 
وأفكار «الحياةٍ العصرية». ولقد جهد العلماءًٌ لإعطاء دلالةٍ سريرية 
محدّدّةٍ لهذا اللفظ المُتَتَقّله كما إنّ الأدبّ أيضاً صار يُفَكَرُ ويُمارَسٌ 
وكأنه عِلمّ سريريٌ. فالاقتراحُ اتاد الذي يُقَدَمّه روائيُ إيما وروائيٌ 
ألبرتين هو تشخيصٌ ومعاينة خاصّة لهذه الهستيريا التي صارت الشغل 
الشاغل لمعاصريهم. فلقد ردّاها إلى ذلك الخطأ الوبحيد الذي يكمنٌ 
في تجسيدٍ تشكيلات الأحاسيس غير الثابتة واللاشخصية في هِيئةٍ 
ذواتٍ وأغراض للامتلاك. وقد يتطابقٌ العلاجٌُ عندئذٍ مع اكتشافٍ 
الحياة الحقّة - حياةٌ حقّة معيشة شرط إلغاء ذلك التَجَسّد للأشياء 
لتستعيدّ هويتها كجزيئاتٍ يُحَفرُها الدَفْقُ اللاشخصي. تلك هي العافية 
التي استطاعَ للدت ففرا كه تعافة: تكد بايا - ومس ها فون 1 
جداً من صياغة الداء الذي سيقدمُ نفسه كنقيض للهستيرياء أي 
المُصَام (عام6عطم مبتطع5) . يعطي العلاج الأدبيّ الذي يقترحه فلوبيرء 
والذي 2 له بروست ويمارسه في الوقت نفسهء مكانة للكاتب 
الطبيب يمكننا أن تُطلقَ عليها اسم مكانةٍ المفصوم المُعافَى. ويسعى 
هذا المفصومٌ المُعافَى إلى فك الروابط المَرَضيَةِ التي ثُقيمُها 
شخصياتُ العمل التخييليَ بين تَبَدُّ ما على شاطئ البحر وفكرة 
الفردية وحُلَم الحب. ويتيح للبقعة المتحرّكة والسَّلِسَةِ أنْ تنزلقٌ بحرية 
على قط الأفق اللازورديٌ لتصبحَ سِرباً من طيورٍ النورس أو 
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مجموعة من التمائيل اليونانية أو أجمة من ورد بتسلمانيا. تَلْكُم الحياةٌ 
لكك الحياةٌ وقد أعيدَتٌ إل عد الإحساس الخالص. 


ومما لا شك فيه أن هذا الانفصامَ انفصامٌ مُتَحَكُمْ فيه تماماً. 
فالكاتت المفصومٌ هو أيضاً طبيبٌ أسرة جيّد يُحَسِنُ إعادة ربط 
العناصر المفككة» كما يعرف قوانين الاستعارة التي يقل إنها تخضع 
للعقلانية نفسِها التي تخضع لها قوانين الطبيعة. اا 
الشعرية القديمة الأرسطية ‏ وكذلك الطسّ الأرسطى - التى نحو 
الجهلّ إلى درق لعة :إلا لفلذايه الم احنة وال قد ويف 6 إذ 
يحملٌ كل هذه المعارفٍ في جعبتهء قدرَتَهُ على شفاء مَرضى 
الهستيريا وإنْ اضطرٌ إلى تركِ البعض يموتون/ يَمُئْنَ للتمكن من إنقاذٍ 
آخرين. ٠‏ ويعني ذلك أنّه بحاجة إلى ص صِنْوِهِ الهستيري لعافيته الفصامية 
الذاتية التي هي عافية الأدب نفسِه. لحن نكن الأتو” واضحة في 
أذهاننا : فهو لاا يحتاج إلى الهستيريٌ كحاجة الطبيب إلى 'مرضىئى 
وحسب» بل هو بحاجة إلى تخييلٍ الهستيريٌ وعلاجه لفصل «الفصام 
الأدبي» عن القصام الحقيقي. إنه يحور ززوابع الحياة اللاشخصية ونا 
قبل الفردية ومويجاتهاء لكنه لا يدعها تفصلَهُ عن ذاتِه. ومن ثم يتيح 
له تخييل الهستيريٍ الإبقاء على الحدّ الفاصل بين القُصام والآخر. 


هذا ما تُفْهِمّهُ لنا رواية أخرى. وعمل تخييلىّ آخرُ مكرَّسٌ 
للعلاقة بين الأدب والفُصامء ألا وهو الأمواس”*) ا 265) . 
وبنية الرواية معروفة» إذ تَقسمٌ فيرجينيا وولف وحدةً الساردٍ إلى ستّ 
شخصياتٍ هي بمثابة ستّة مراكز إدراك» أي ستّة أساليب في معاينة 


(#) دعناعه< ومة أو 17*65 77:6 (وهو العنوان الأصلي)ء رواية للكاتية الإنجليزية 
فيرجينيا وولف 6اوه/لآ نهزعءز/ا) (1882 - 1941), صدرثٌ عام 1931 وتستعملٌ تقنية تيار 
14 
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الإحساس. لكنْ سرعان ما يبدو أن المساواةً بين هذه الشخصيات 
ظاهرية لا أكثر. فثمّةَ شخصيتان أهمّ من البقية وتحتلان موقعَين 
متناظرّين عند طَرَفَيَ السلسلة التي تربط الشخصيات الستّ. إحداهما 
برنار» تلك الشخصية التي لا تقوى على عدم إعطاء هويةٍ للأحداث 
وللأشياء وللأشخاصء ولا تقوى على ترك إحساس أو لحظة أو 
كلمة من دون ربطها يغيرها. أمَا اللشحهيية الأحوى فى رودا 
(185002) التى تعجزى وعلى العكس من برنار.» عن تثبيت هذه 
الهويّاتء حتى وإنْ تعلق الأمرٌ بهوية وجهها هي بالذات» وعن ربط 
لحظة بلاجمقّتها. وتؤدّي هاتان الشخصيتان. بمعنى ماء دور العلاقة 
المتناظرة المعكوسة التي ترئط بيرق" الكاتة والشخصية. إلا أن توزيع 
الأدوار قد تغيّرَ. لذن هنا تويك رودا فعله ‏ وهو ما يُحددٌ مرضها ‏ هو 
بالتحديدٍ ما يقترحٌه الكاتبٌ المفصومٌ كعلاج للداء الذي يصفه: قطعْ 
الصلةٍ ب «جنون الوجودٍ الشخصي» والامتدادٌُ بصورةٍ حلقاتٍ من 
التمَهُم تتوسّمٌ أكثرٌ فأكثر حتى تعانقٌ العالّمَ بأكمله. إِنّها تحلّمُ 


... بأننا قادرون على نفخ فقاعةٍ واسعةٍ لدرجة أنْ الشمسّ 

يمكنها أنْ تُشرفٌ منها وأنْ تغيتء وأنْ باستطاعتنا حَبْسَ زُرْقَةٍ 

الظهر فيها وظلمة منتضفي الليل » وأن تترك أنفسنا ليحملنا النتادٌ 

عدا عه الهُنا وعَ الكن(215. 

إن ما تُحاولٌ القيامَ به هو بالتحديدٍ ما عَلّمَهُ الشيطانٌ للقدّيس 
أنطوان: أي تحطيم حواجز الذاتية الفردية والانضمام إلى الجواهر 
المتفرّدة للحياة ما قبل الفردية. وما تشعرٌ به هو هذا الجوّ نفسه الذي 
يُشَبِعُهُ فلوبير حول :شخصياتة من. دون أن تتمكة هن الاأحساس :يبه 


(18) عهم كتقاعصة"1 ع0 أأدل2غ أاء غع1612م ,دمنعه د دعم ,1امه/17 وصأصام ماما 
1 .م (1957 ,صما 18 :ممو) عض2ع22 ناولا عا11أرعداع 1121 
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وبمعنى ما فإِنْ رودا قد شفيّتْ من المرض الذي كان يمنعٌ إيما أو 
السارد البروستيّ من اختيار متعةٍ الحياة الحقة. 


لكنّ فيرجينيا وولف لم تعد تستطيع أداء دور المفصوم 
المُعافى» لأنها تعرفٌ تمام المعرفة ما يعنيه المُصام. إنها تعرفٌ ماذا 
يُعَطي الحَلّمُ العذبٌ للتداعي الحرٌ للبقع الملونةٍ وزوابع الغبار 
وقطرات الماء: أي واقع الانفصال. كما لا تنخدع بالتلاعب 
البروستيّ بالكلمات الذي يشحَنٌ الانطباع الذي نحمله بالإحساس 
بكتابة الكتاب. فهي تعلمُ أن الانطباع لا يكتبُ شيئاء وإنما يكتفي 
بالاستيلاء علينا وجرجنا. وهو بدوره يحكم بالموت. فرودا تموت. 
كما ماتت إيما وألبرتين. لكنّها تموثٌ ميتة متميّزةً: من دون خيانةٍ 
زوجيةٍ أو ديون» من دون سمٌ أو سقوطٍ من على ظهر حصان. 
تموثُ رودا بجملة واحدةء» بجملة قصيرة ينطقٌ بها برنار بطبيعة 
الحال» لأنّه يُصبحٌ الساردّ الوحيد في المقطع الأخيرء الساردّ الذي 
حت كلام الآخرين تجميعا > «فَات 206 ين (7/21ءعع262) وماتت 
ل" وهو يُصَرَّحٌ لنا بذلك عَرَضاً ومن دون أي شرح. وكنا 
نعلمُ» في ما يتعلّقُ ببيرسفال» أنه قد مات إثر سقوطه من على ظهر 
حصان., تماماً كألبرتين. وعلى أي حال فهو لم يكن يتمتّعٌ بوجودٍ 
خاصض بهء ولم يكن إلا هوام (188435126) الشخصيات الأخرى 
الهستيرية. أمّا ما يتعلقُ برودا فشيءٌ آخرء لأنّها المرّةٌ الأولى والأخيرة 
التي نسمعٌ فيها عن موتهاء ولن نعلمَ أي شيءٍ آخر عن هذا 
الموضوع. إنها تتلاشى بهذه البساطة. لكنْ مع قصّةٍ حياتها المعذبّة 


(#) بيرسفال هو الشخصية السابعة الغامضة والصامتة فى الرواية» فهو لا يتدخَلٌ 
تاعس زه الأطلاق: فى الترواية وك ها تعرفه اغفه وا ماعن بالاتعظلات روصي ررق 
الشخصيات. 1 

(19) المصدر نفسه.ء ص 286. 
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تتلاشى صورةٌ الكاتب بوصفه مفصوماً معافى». وذلك لأنْ رودا تظهرٌ 
لكا على فذئ الفضنة ::يضيوزة الخرأة التي تملك عيين اللكادين 

المفصوم وأحاسيسه. لكتها تظهرٌ أيضاء ولهذا السبب» بصورة المرأة 
العاجزة إلى الأبد عن الكتابة. وهذا سببُ غياب قصّةٍ موتها وغياب 
أي عبرةٍ في موتها. إنها تموبُ في جملةٍ برنار وحسب: في جملة 
هذا الرجلٍ المعافى» المعافى جدآاء والمسؤولٍ عن كتابة الحكاية 
بدلا من الساردٍ المفصوم. تلكم الخلاصة التي على الكاتب استنتاجها 


إِنْ أرادت حمل قضية المُصام هذه محملّ الجذ. ويعنى ذلك أيضاً أنّه 
مازال بمقدور موت الشخصية أَنْ يُنقَذٌ الساردى لكنّه لم يعد ل يستطيعٌ 


إِنقَاد الكاتب. 
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في ساحة المعرحكة 
تولستويء الأدبء التاريخ 


يمكنُ تلخيصُ قصص المعاركٍ التي تَرِدُ في رواية الحرب 
والسلم («قهط 1ه ©01::67©) بمشهدٍ رمزيٌ: إمبراطور أو جنرال أو 
ضابط يراقبُ ساحة المعركة من عَل. إنه يريد أن يعرفٌ» وسط 
الدخانٍ المرتفع هنا وهناك» توزيعَ القوّاتِ وخَطَةً المعركة التي 
صاغتها عبقريئه (الفرنسية) أو علمُه (الألمانيّ) فى كلماتٍ أو كتبتها 
فلن الوق الكوريا لللأسق : افإلعلاز اللي كان طن أنف بع التماد 
هو جهة اليمين» لا لخدعةٍ لجأ إليها بل لأنه أخطأ هو الآخر في 
تحدية حرفم العدو: ومن ثم شاه ذا يات يتخفة: افيضطرت 
الاستراتيجيون والضبّاط المرافقون والمراسلون لتصحيح الخطأ وإعادة 
الأمور إلى نصابهاء لكن عَبّئا. ذلك لأنْ مصيرٌ المعركة لم يعد يتعلقُ 
بهمء بل هو بأكمله نحو أيدىق أولتك الذين يعتقدون أنهم يقودونهم. 
فحركةٌ الجماهير هي التي ستقودٌ إِمّا إلى النصر أو إلى الهزيمة» يبعا 
للظروف. إِنْ صر أذ المتحمّسين «النصر النصر!» وهو يندفعم 
بجنونٍ نحو العدوٌء أو أعطى ححوّافٌ رعديدٌ شارةً الهزيمة والاندحار 
فَنارخا بصوت يعلو على صوت الانفجارات «لقد خسرنايا 
رجال!». وقد يتبدّى العمل العفويّ لمن يهاجمٌ من دون تنظيم 
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وبصورةٍ ل ا ل ا 
المتطلمة: فيهذه الطريقة ة سطع نجم نيقولا كن ' قهامءذتم) 
0 في ساحة 0-0-7 امستروها ا إذ كان ع السير 
الأشقر و و واه النقيب الجميلة حين تَتَبَة 2 موسيقى 0 النارية 
بإيقاعها 0 - #تراب - تا د ذا حاثات» 6 يدا التي يُشَكُلها 
الروس الخفيفين بلونهم البرتقاليّ. اندقع دن دون أي نظام لفت خلف 
الخيالة» بالحماس والإثارة نفسيهما اللذين يبديهما في صيد التعالب 
في ملكية أسرتهء واد الضابط الفرنسيّء وهو عمل بطوليٌ استحقٌ 
عليه وسام صليب سان جورج. 


هنا يؤذي الاستراتيجي العظيم دوره ره الحقيقي. فإذا 00 أنْ 
دذهنه » له إثارة هذا الاندفاع غير المُتَعَقَل الجتوه الذي عرف 
عليه الانتصارٌ. وإِنْ عِلمَّ القادةِ» غيرَ المجدي في مجالٍ التنبّؤء هو 
قيّمٌ مع ذلك كُتظاهر يستطيعٌ إثارةً هذا الاندفاع وتحويل غريزة 
السلمء وهي غريزةً للبقاء غيرُ متعقّلةٍ تدفعٌ الجماهيرَ إلى أنْ تحيا 
وَفقَ الحياةٍ اللاواعية للطبيعة» إلى غريزةٍ الحرب. لهذا السبب يمن 
كوتوزوف”**' («متناهاناه12)» الاستراتيجيٌ الحقيقيّ» نفسّه حقٌّ النوم 
فهو يتناغم بضورء وده امع عابوت ال سور الجمعيّ 0 إنه يعلم ‏ 


(#) من شخصيات رواية الحرب والسلم لتولستوي  1828(‏ 1910). 
(#) ميخائيل كوتوزوف (1745 1813)» أمير وجنرال روسي كان قائد الجيوش 
الروسية خلال حملة نابليون على روسيا ويعود إليه فضلّ دحر نابليون. 
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كما يعلمُ أنّها كذلك بسبب غياب النزعة البطولية تحديداً عندها. ولقد 
حسم كوتوزوف النصرٌ لمصلحته بقراره بالانسحاب من موسكو 
وتركها بين يَدَيّ الغازي: فكان النصرٌ نصرّ روسيا الفلاحين 
والعمليات الصغيرةٍ والأهدافٍ الصغيرة التي تَُادُ يوم بيوم زالتى لب 
يُؤدْ استمرارها إلى هزم العُزاة وحسبء بل إلى هزم أسطورة الرجلٍ 
العظيم”*' نفسها. 


تلك هي عِبْرةَ المشهد المذكور. إنها عبرةً يرى تولستوي» 
ولسوء حظ هواة الفنَ والجمالء أن من الجيّدٍ تنسيقها في فصول 
تمهيدية» مع كل قصّةٍ عن الحملة» ومن ثم في خاتمةٍ تضم اثني 
عشر فصلا. والعبرة هي أن الحربّء التي طالما غذذت أسطورةً العملٍ 
الحاسم للعظماءء ٠‏ تكشف للمراقب الدقيق عكس هذا الأمر تماما. 
فالعظماءُ لا يصنعون التاريخ. ونابليون لم يكن يريدٌ حملة روسياء بل 
أرادّ كلا من القرارات البسيطة العديدة التي توالت متسلسلةً ومترابطة 
وأَدَثْ في النهاية إلى دفع الجيوش الفرنسية حتى موسكو. كذلك لم 
يَخْتَرِ الروسٌُ التراجعٌ أمامه. فقد كان بُطلانُ التوقعاتٍ والمخططات 
00 وقد دَحَرّها هذا التشابك الذي لا حدّ له 
للأفعالٍ الصغيرة ولردودٍ الأفعال. ويبدو من خلالٍ كل منها أنّ أولعك 
الدين يتوقعون ويقودون لا يفعلون شنا عدا التوقع والقيادة » وهي 
أعمال غايتها موجودةٌ فيها هي نفسُها ولا تؤثّرٌ في الميدانٍ إل بطرق 
مواربة. والحقٌ أنَّ الجماهيرٌ هي القوى الفاعلة» وهي تفعلٌ بالتحديدٍ 
لأنها لا تترك عزمٌ الغايات والاسك اتيسيات الهم ليها فما يَسَمَى 
انين ن التاريخ يتأتّى من العلاقةٍ بين سلسلةٍ الأحداث المتشابكة وغير 
المتجانسة هذه» التي لا يتحكمٌ فيها أي حساب بشريّ. 


لزف أي نابليون بونابرت بطبيعة الحال. 
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ثمَةَ نقطةٌ يُخطئع فيها هواهٌ الفنّ والجمال ممّن يتنهدون لدى 
5 هذه الموضوعات الإنشائية. فليست «فلسفة التاريخ» هلف مصييا 
غريباً مزروعاً بلا تَحَمُظٍ في مسيرة التخييل وفنّ الأدب كما يظتون. 
فالأدبُ يتحدّثُ عن نفسه حين يُقابل تاريخ العظماء ءِ بتاريخ الجماهير. 
والحَقّ أن الرواية ثُقابل وجهة نظر المؤرّخين بوجهة نظر الأدب 
الخاضة. فيا إن١تنتهين‏ المغركة عن يعن النيو حون كتابتها. هذا ما 
بتعلوئة:ورماء ولوب بوثاقيم للقيام وذلق ؟مقطط انق الارعن جين 
التي تصفٌ المعركة المُتَخَيّلَةَه أي تلك التي في أذهانهم ولن تَفَعَ 
أبداء وتقاريرُ الضبّاطٍ التي تُعيدُ نقلّ وقائع المعركة الحقيقية وَفقٌّ 
الاستراتيجية وبالنتيجة تُكَمَل التَخَيْلَ الرسمي. لا غرابة إذا في أَنْ يُعيدَ 
التاريخ باستمرار إنتاجَ أسبطورة الرجال الحظلماة ادن مدلفرة 
التاريخ. فوثائقُه هي تَخَيُّلاتُ - بصيغة المستقبل - هؤلاء العظام ‏ وهي 
تَخْيّلاتٌ - بصيغة الماضي - أولئك المسؤولين عن إظهار أنْ الأحداتَ 
قد وقعتثٌ وَفقاً لِتَحَكُمِهِم الوهمي بالأحداث. فَإِنْ هذا العلمَ التاريخيّ 
هو تحصيل حاصل بالنسبة إلى السلطة. 


ما الأدبٌ فلديه وثائقٌ أخرى. إِنّهاء كما يقول تولستوي. وفرة 
قصص د وشهادات أولئك الذين عاشواء عند هذه النقطة أو 
تلك». واحداً من تلك الأحداث المجهرية التي يشَكُلُ تشابكّها الذي 
امك لريعة ها ططلت عله اهم «المعركة» . وللأدب زمائه ومكاثه : 
أي الحاضرٌ المْتَموضِعٌ لأولئك الذين شاركوا بالقع[ 5 في الهجوم أو 
الانسحاب أو السيرٍ على غير هدى. كما له حقيقتّه : يي 1 


هه 
أ 


كُ أولعك 
المجهولين الذين شَكلت أفعالّهم العديدةٌ المتّحدَةٌ وجة الحَدّث. 
فيقابل الأدبٌ تخيّل الاستراتيجيين الشموليّ الذي يدعمه علم 
المؤرّخين بحقيقتِهٍ الخاصّة التي نسبّها ما يعرفه الشهودُ وما 
يجهلونه» وفعل الأفرادٍ الواعي وَالْعَانوك اللاواعي الذي يربط بينهم. 
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ويستحضرٌ هذا التعارض» بينّ تاريخ للشخصيات العظيمة 
وللأحداث كبَبَهَ أمناءٌ سرّ السلطة وتاريخ للجماهيرٍ مكتوب استناداً 
إلى سهادات على ما قام به الصامتون» جدالاً آخرّ 00 الحال. 

فيهذه الطريقة يقابل 3 بلوخ (طءه81 ع842) ولوسيان فيفر 9 
6ط معن ءدارآ) التاريخ خ العلميّ الحديتثٌ للجماهير ولدورات الحياة 
المادّية الطويلة»ء ا يدعمه علمٌ الإحصاء والجغرافياء بالتاريخ 
القديم «الأخباريٌ (ء5ناعناونه70ه)2 : تاريخ الأمراء والمعاهدات 
والمعارك المكتوب اعتماداً على المحفوظات (1"©5ط32) الرسمية 
والتقارير الدبلؤماسة: ويمكتنا القول "إن الادت عيل توليهزى فق : 
فى كتاباته التخييلية» الحقيقة العلمية المستقبلية. لكنّ هذا القولٌ غية 
كاف لأن جدلة يقدة انا معركة اذات بجنهات مقلونة.. فالآدت بوضنه 
أدياً هو الذي يُقَدَمُ نفسّه كخطاب الحقيقة ويُقابلٌ تارِيحَهٌ الذي نسجته 
العديد من أعمال المجهولين المُبِهَمَةِ بتَخَيِّلاتِ السلطة وترجمتها 
التأريخية الرسمية للأحداث. وكان هوغو وبلزاك. وغيرهماء قبل 
ذلك قد قابلا بشدةٍ تاريخهماء أي تاريم الأخلاقٍ والعادات المعيشة 
والأعماق المجهولةٍ للمجتمع» » بالتاريخ التأريخيّ للأحداث. ومن ثم 
فقد حدئثت ثورةٌ علم التاريخ أزلاً في الأدب» وهي الشورة التي 
تجعلٌ الأدت تسر : 

إن الأدبّ يتعرّف تاريحّه بالذات من خلال حكايات الشخصيات 
العظيمةٍ والأحداث التي تتتابعٌ بانتظام: فهو يتعرّفٌ التراتبية التمثيلية 
التي تربط مقامَ النوع الأدبيّ بِعَظَمَةٍ الشخصيات» وتراتبية وحدة 
الحَدَثِ والحبكةٍ الحسنةٍ التنسيق التي تقودُها شخصياتٌ تذهبٌ إلى 


(#) مارك بلوك  1886(‏ 1944) ولوسيان فيفر  1878(‏ 1956) مؤرّخان فرنسيان 
حداثيان من دُعاة فتح التاريخ على العلوم الاجتماعية الأخرى. ولقد رفضا المفهوم التقليدي 
للتاريخ كمجرّد تدوين للأحداث يعتمدٌ حصراً على الوثائق والمحفوظات المكتوبة. 
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أبعد ما تقودها إليه إراداتها. ولا يزال العلمُ التأريخيٌ الرسميّ يعمل 
على توقيت الأدب الرفيع ‏ أمَا الأدبُ فقد دخل ا آخر لا يتعكر ف 
بالفوارقٍ المتصلةٍ بالمقام. فحياةٌ أي شخص كان بمثل أهمَيةٍ حياة 
الشخصيات العظيمة. ٠‏ لا بل هي أهمٌّ منها لما تكشفه من أسرار 
الحياة المجهولة العريضة. تلكمٌ الثورةٌ الأدبيةٌ التي أخرجها تولستوي 
عندما أعادٌ كتابَّةٍ مشهدٍ من مشاهد كتاب تاريخ عهد القنصلية 
والامبر -- رية (ء«اماجء '| ع4 اء اهالاددم» ينك ع7715101) لتيير د 
لعل 11م فلقد وصفف المؤرّخ بالكثير من المجاملة الحوارَ الذي لا 
تكلف فيه والدي دار بين نابليون وزجل :هن القوزاق مندهش »ع عند 
استرجاعه للحدث» لعلمه أن الرجل الذي حدثّه لتوه بكل ساف ة هو 
إمبراطور الفرنسيين. أمَا عند تولستوي». فيعرف المورابي لافروشكا 
000 ومن النظرة الأولى» هويّة مده ويتسشلىي بتركه 
يلعبٌُ لعبة «بساطة» الأمراء. 

لكنّ إلغاءَ التراتبية بين الشخصيات ليس وحده وراء التعارض 
يق سكا رانك الاوف" السديدة وض نات النظية القديمة “قلاط سرغت 
أبعد من ذلك» إنّه قلبٌ لفكرةٍ الشخصية والحَدّث. فنموذحٌ الحدثٍ 
المتظم ليؤدّي إلى غاية ما هر المرفوض هنا. فالانتصارء أو الهزيمة+ 
الذي يُحَرّضْهُ نداءٌ أو تعجَبٌ موفقٌ أو غير موفقء وردٌ د الفعلٍ تجاه 
0 إطلاق نار أو تجاة رائحة ذخان أو بقعة ملوّنَة كلها أمورٌ 
تخيت: عند مستوى «التاريخ العظيم». ما سبقّ لروائئ «أخلاق 
رد ”** أنْ بِيِئَهُ في وضف مكرسان حمعة المدارعين عريك لا 


(#) أدولف تيير (1655ظ] عطواهل4)  1797(‏ 1877): مؤرّخ وسياسي فرنسي وأوَّلَ 
رئيس للجمهورية الثالثة  1871(‏ 1873). ولقد صدر كتابه المذكور بين 1845 1862 من عشرين 
جزءاً. وتُذَّكَرُ بأنَ القنصلية تحيلُ على العهد الذي حكم فيه نابليون بونابرت فرنسا باسم «قنصل 
فرنسا الأوّل»  1799(‏ 1804). أمّا امبراطورية نابليون فتغطى فترة 1804 1815. 

(*#) أي فلوبير هنا. 
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يبلعُ ممثل السلطةٍ والغاوي غايتهما إلآ بفضل المساعدة المتمئّلةٍ في 
حيادية الأشياء غير المطلوبة: أي في در بعد ظهرٍ صيفيّ وزوبعة 
الغبار التي تثيرّها من بعيدٍ عَبجَلاتٌ عربة مسافرين. وسيتكرَّرٌ الأمرُ 
نفسه في قرارات الجنرالالات ورجال الدولة. ولقد سبقّ لهوغو 
وستاندال أنْ قابلا هامشٌ ساحة المعركة ‏ حيثٌ يمضي فابريس”* 
ا على صهوة جواده من دون أنْ يفهمّ مايجري ويقوم 
ا كيك *؟ رونل سقصغط) بنهب جثث جثث القتلى - بقليها حي تحسم 
الأحداث. إلا أنْ ذلك ليس من شأنه التقليل من إعجاب ستاندال 
بالانترائييين العظيم» ولا من احترام هوغو للقَّدَرٍ الاستثنائيّ الذي 

محنن آنا عند ار استوي فبطك الجاند الطر؟ دقها ليور 
شخص نابليون هو كونه بطل الإرادة ورجل الأهدافٍ الكبرى 
والوساتل الوبائلة السوضوعة. لحتسهاء وال رمم تر لسري على 
تقسيم الأحداث الكبرى إلى عددٍ لامتناو من الأفعالٍ الصغرى 
العشوائية» بل يبلعٌ الفعلٌ واللافعل درجةً يتعذّرُ معها التمييرٌ بينهما. 
إليكم كيف يرى بيار (216:6)» وهو بثيابه المَدنيّة» ساحة معركة 
بورودينو تنفد (20تل8020) : 

بوف ! وظهرتٌ فجأة كبَةَ مُصْمْتَة بَرَاقَةَ بنفسجية رمادية بيضاء. 

ثُمّ بوم ! بعد ثانية من إطلاقها. 


(*) فابريس هو بطل رواية دي بارما (©71رهط 46 عدياءم مهن ©.2) لستاندال (1783 - 
2 وكان ضابطاً في جيش نابليون في معركة واترلو. 

(#) تيناردييه هو اسم أسرة بائسة في رواية البؤساء لفيكتور هوغو  1802(‏ 1885) 
والمعني هنا هو أب هذه الأسرة الذي كان جندياً في جيش نابليون ثم صار رقيباً ونال ميدالية 
في معركة واترلو. 

(:#*) معركة بورودينو (7 أيلول/ سبتمبر 1812)» ويُطلقٌ عليها أيضاً معركة 
موسكوفاء كانت بين جيش نابليون والجيش الروسيّ قرب قرية بورودينو الروسية على بعد 
5 كلم من موسكو. انتهت هذه المعركة بانسحاب الجيش الروسي إلى موسكو بعد وقوع 
خسائر فادحة في صفوف الطرقين. 
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ضوورت الانفجارين ليؤكَدَ ما رأتة ال ار 


قد يقولون إِنّها رؤيةٌ مشاهدٍ وهاو للفِنَ والجمال تُحَوَكَ الحربت 
9 ألعاس ناريّة. غير أن هذا الانتباة إلى صوت إطلاق النار وَوَمُْض 
الاتفسجارات ورائحة البارودٍ الذي يُحَوّلَ المدّنىُ من خلاله الحربَ إلى 
مشهدٍ هو أنضا ينا يدفع نيقولا روستوف (1205600 71160125) وأخاه 
بيتيا الصغير (76018 6616م 16) نحو النار. كما إنها مساواةٌ الفعل 
باللافعل التي تتجسّدُ في كوتوزوف,. الاستراتيجيّ المعادي 
للاسفر انعجر الذي بتعصرة فى الععاداك باتسقارنه لبيك مانت بود اد 
المجال للمصادفةٍ وللجماهير ليقوما بعملهما وليؤكّدا القوّة الحقيقية 
التي تقودٌ التاريخ. وهكذا يأنى تحالف غريبٌ ليفرض نفسَهء بحركة 
بطيئة ومُصمّمَّة. في صدر المشهد على أنقاض الطموحاتٍ الكبرى 
ل «رجال الفغل» وفالقزارة: انع تالف د التأمّل (كوتوزوف. 
جنرال النوم والتأمّلء وبيار المَدَنِيُ الحالمُ) والناس التيتطاء :ززفاق 
بيار في السجن والجنود الذين يستقبلون في معسكرهم المُرتَجَل هذا 
الما المتميز). 


. تخضعٌ الحياةٌ الحميمةٌ لشخصيات الرواية للقانون نفسه الذي 
يخضعٌ له المصيرٌُ الحربئ للجماعات. فغاياتٌ الأمير أندريه العظيمة 
والمؤامراتثُ الصغيرةٌ لعائلة كوراغين (©«ذناع1200::2) تضيعٌ في الرمالٍ 
كحمّى القتالٍ الصبيانية عند بيتيا روستوف والحلّم النابليوني الكبير. 
إِنْ بيار عديم الحركة هو الذي يتروج ناقاقيا السلكة بالحيوية» والتي 
تتحوّل إلى ربّة منزلٍ نموذجية» ويشاركُها الحياةً الهادئة للعسكريٌ 


(1) :كموط) ع50غ21 12 عل عدوغطاه 1اطلط ,عتمم هلا اه ع«علاع 2ط ,أمأواه1 ومغ.1آ 
.9 .ص ,(1945 ,لعمدنط تالالد 
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المزارع الفاضلٍ نيقولا روستوف والأميرة ماري الوّرعَة والمتواضعة. 
ولا يجدٌ الرجل النابليونيّ العظيمٌ نموذجَّه المضادّ في القوزاقيٌ 
الحذق لافروشكا وإنما في رجل من عامّة الشعب هو بلاتون 
كاراتيف (12212626907 51302) القارق هين الكثير من المشاغل الصغيرة 
البدوية والاغاتي التن ما إن ييعذعها حت يتاه تسامك 7 


إن كل ما يتفوهُ به وكل ما يقومٌ به يُعَبَّرُ بوضوح عن ذلك 
النشاط اللاواعى الذي هو حياته. ومع ذلك تبدو حياته. كما 
يشعرٌُ بها وكحياة فرديةء خالية من المعنى. لكنّها تستعيد معناها 
8 - إئ ,22 
بوصفها جزءاً من كل يحسٌ به باستمرار””. 
لا يُعطينا تولستوي هنا شخصية ترمرٌ إلى «الشعب الروسي» 
وحسب » بل المكل الأعلى لأدب غير معنى حكاياته وسلوك 
شخصياته ليتلاءما مع الإيقاعات العميقةٍ للحياةٍ الجماعية اللاواعية. 


ومع ذلك لا تبقى عبرةٌ الحكاية خالية من بعض الغموض. ذلك 
لأن بيار يستمرٌ بحركته المكوكية بين ملكيّة آل روستوف الريفية 
وعاصمة المؤامراتٍ الصغيرة والأحلام الكبيرة. ويُعطي ذلك خاتمتَّين 
للرواية. فقبل أنْ يُقَدَمَ لقارئه خاتمته التعليمية المكوّئّة من اثني عشر 
فصلا. والتي تُرَسّحُ وَهُمَ العظماءٍ وانتصارٌَ القضايا الصغرى 
المتشابكة» يُعطي الرواتئيٌ كلمة الختام لأحدٍ هؤلاء الأطفالٍ الذين لا 
نعلمُ إِنْ كانوا يعَبّرون عن الحقيقة أم عن الحُلّمء أي لنيقولا الصغير 
ابن أندريه بولكونسكى (عاقدمع1اه8 6علصة) رجل الأفكار العظيمة. 
فلقد سمعٌ هذا الأخيرٌ بيار وهو يتحدّتُ عن ضرورةٍ تشكيل جمعيةٍ 
تضامنية من الناس الصالحين في وجه تحالفي المترّمُتينَ والماكرين 
حول الإمبراطور. وسرعان ما فسَّرَ الأمرّ كما فعل مع أحد كتب 


(2) المصدر نفسهء ص 1270. 
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0 يون (511430) الذي دفعه لقراءته معلَمٌ فرنسي ينتمي إلى 


لقد حر قََ موسيوس سكيفو 80 (9012ع502 كنا ك141) يذه . ل 
لا أفعل مثله في حياتي؟ أعلمٌ أنهم يريدونني أن أَنَتَقَف 
وسأفعل. لكنْ في يوم من الأيام سأنتهي من 51 وسأبداً 
بالعمل. وأسألٌ اللة شيئاً واحداًء أنْ يحدتٌ لي ما حدتٌ مع 
عظماء بلوتارك» وسأفعلٌ مثلّما فعلوا. 


ومعدا يت لصوي اخرة في عَرْضِه إذ يترك للقارئ أنْ يتخيّل 
نيقولا في هيئة ضابط شاب كانو سس (0668611516) ينتفض ضدّ 
سلطةٍ الحكم الفرديّ. ولربما كان 0 التشويقٌ ثمنَ الأدب. وإِنْ كان 
التاريخ العلمئٌ» الذي يتلقّى معلوماته منهء يعمل على أنْ تُجَسَدَ 


 46( )(‏ 125 بعد الميلاد): فيلسوفٌ يوناني اشتُهرٌ بكتابة الكثير من سِيّر العظماء. و 
يكن بلوتارك يسلكُ في كتاباته السيّرية مسلك المؤرّخين في حديثه عن العظماء. نل ككيرا ها 
كان يتماهى مع الأحداث ومع الشخصيات. 

(#) بطل روماني قررء لإنقاذ روما من السقوط». قتل بورسينا (5056888) ملك 
الأتروسك الذين كانوا يحاصرونبهاء فتسللَ إلى معسكرهم مرتدياً يهم لكنّه أخطأ هدفه وقتل 
شخصاً ظنّ أنه الملك فأمسك به الحرّاس وهدّده بورسينا بال حرق إن لم يكشف عن هويته وعن 
المؤامرة التي تحاك ضذه. لكنّ موسيوس سكيفولا (أي موسيوس الأعسر) وضع يده اليمنى 
في مجمرةٍ كانت بالقرب منه وتركها تحترق ببطءٍ أمام الجميع ليُظهرَ لهم قوّة إرادته وتصميمه. 
فأعجب الملك بورسينا بشجاعته وأبقى على حياته» وعندها أخبره موسيوس. مذّعياً رد 
الجميل للملك» بأنَ هناك العديد من الرومان الذين أقسموا مثله على قتله وأنْ بعضهم يحوم 
حول المعسكر منتظراً الفرصة السانحة. فخشي الملك بورسينا على حياته من وجود هذا العدد 
الكبير من الأشخاص بشجاعة وتصميم موسيوس ففك الحصار عن روما وأوقف الحرب. 

(3) المصدر نفسهء ص 1556. 

(###) الكاتونيون 165]واءطه060 أو 155 هم المتمرّدون الليبراليون الروس 
الذين حاولوا القيام بانقلاب في سان بطرسبورغ في 4! كانون الأوّل/ ديسمبر من عام 1825 
للضغط على القيصر الجديد والحصول على دستور لتحديث النظام وإصلاحه. ولقد قُمعَت 
هذه الانتفاضة بعنف شذيد. 
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شخصياتٌ فردية القانونَ الجماعيّ» فإِنّ على الأدب أنْ يحيا من 
الغامل له بين مبَرْرِ العَطالة الجماعية الهام وفعلٍ الأفراد المصرَّينَ على 
الحلّم بعالم أفضل لهم كما للجماعة. 
لكنْ لا تاريخ المآئر على طريقة بلوتارك ولا تاريخ الجماهير 

والمعَدّلات الإحصائية يسمح بالتنبّؤ بالمستقبل. فحكيمٌُ ياسنايا 
بو كيين (هصعمتاه2 12هم135) لا يستطيع تخيّل النهاية الجديدة التي 
5000 السلطة السوفياتيةٌ زمن الحربٍ العالمية الثانية على قصّته. إذ 
لااتنعهي القصّة) في الكتيب الذي فرص على بروكوفييف0**) 
(860ما1مء) لتأليف الأوبرا الرطق: الحرب والسلم. في ملكية آل 
روستوف بل في المشهد العام لانتصارٍ الشعب الروسيّ العظيم»ء أي 
البطل الجماعى بقيادة قائد بطل. وتأتى صرخة النصر المشهورةٌ : 
الخعام دواع كانكه تكد تن يقرته] أعام الحداز»» فنك تزلستوىء 
الاذعاءات المهيبة للاستراتيجياء لتُحَيَِى الاستراتيجيّ بالذات: أي 
المارشال كومرووك. ومره تذلفه ظل الأب لطن موي18 

وإنَّ السلطة التي تُمارّس باسم علم 00 والجماهير تهنا بالضروؤة 
من اتحادٍ القّوى التي يسعى الأدبُ إلى فصلها 


7 


(#) أي تولستوي نفسه. وما ياسنايا بوليانا إل اسم الملكية التي ورثها عن أمّه وتعني 
بالروسية «المجازةٌ ا مثيرة» . 

 1891( )*#*(‏ 1953): مؤلف موسيقي روسي. 

(##) أي ستالين بطبيعة الحال. 
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الوخيل 


سياسة ملارميه 


كانت الكلمةٌ حتى الآن صلةً الوصل بين الشاعر والقارى. أمَا 

اليوم فهي عمودٌ من الصمت يُزهِرُ وحيداً في حديقة حفيّة. فإِنْ 

كسلق القارىة الحداز وواف نوزافة المنك والأزهتاز والكسناء 

العاريات» فعليه أوَّلاً أنْ يشعرّ بأنّ كلّ هذا ليس لهُء ولم يجتمع 
1 إفاق4ق 

من أجله :. 


نتعرّف في هذه السطور مشهداً ما من مشاهد ملارميهء هو 
الذي يُشَكله سارترء يُصَوَّرٌ ملارميه بهيئة أديب من زمن الفنّ للفنّ : 
نه ابنُ الطبقةٍ البورجوازية الذي عمل تمرُدُه على إضفاء القداسة على 
الفنَ ضدٌ النفعية التجارية» وجعل من هذا التقديس أداةً لتشكيل طبقة 
نبلاءٍ وهميةٍ تحمي نظاماً في اللاتواصل. وتُحَوَّلُ عبادةٌ الأدب الأدب 
الخالص مكانّ هذا الكلام عالما من الصمتٍ والتتحجر. 
ومن ثم فإنْ سارتر يُدرِجَ الم لقصيدة الماللارمية ضمنٌ زم تفسيم 


- 


(0) :كقةط) عبطتجره'ك ععشلر هود أه 6أتأواءهآ هط :8421127716 ,ع522 أاننوط-ضوعل 
2 .ص ,(1986 ,10متللدةت 
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وأضح للمكاة والكلة..والعبةا يط : كتهو قي فصل بين 
الفضاءات مماثلا للفصل بين حالاات الكلام الذي ذكره في -أظلة27» 
«أءنك («قبل الفضّل») الذي كتبة ملارميه لرينيه غيل (انط© مم26) 
كمقدمة لكتابه وَشالة فون الكلمة”*) ١©75©(‏ يدك 772116): فهناك.» من 
عجوةم المحالة الخام للكلام التي يتعامل معها الناسٌ بوصفها «قيمة 
هله ونموذجية» لغايات التواصلٍ العادي. وهناك. من جهة جهة أخرى. 
الحالة الجوهرية للغة. وإِنْ كانف. البحالة الخام للغة هي العملة 
الشعبية» فهل هناك أبسط من تشبيه حالتها الجوهرية بالحديقةٍ السرّية 
المحفوفة بالأحجار الكريمة والمخصّصّة لتَعَبّدٍ النخبة الصامت؟ ومع 
ذلك فالتشبيهُ ناقصٌ. إذ لا يعدٌ ملارميه الكلامَّ الجوهريّ اللغة 
المخصّصّة للنخبة» إنه لغةٌ الفكرة. ومن ثم فالأمرُ لا يتعلّقُ. بالنسبة 
إليه» عدا 0 نادر منفصل عن لغة العامة بل بالحدام اللغة التي 
َتَرجِمٌ حتى مظهرً الأشياء. ولا يتعلّقُ الأمرٌ بانتزاع وظيفة الوسيط بين 
الشاعر والقارئ من الكلمة.» وذلك لسبب بسيط هو أن الكلمة» إذا 
نظرنا بصورةٍ جدية إلى هذا اللفظء ٠‏ لم يكن لها قط مثل هذه 
الوظيفة. إذ لم تَكْنِ الكلمةٌ قطّ أداة تواصل. فلطالما دلت على كلام 
الله أو الكلام المقدّسء. لا على الكلام الذي نتداوله وإنما على 
الكلام الذي يأمرٌ ويغمرٌ. إنها الكلمةٌ التي فيها «نحيا ونتحرّك». أمّا 
عاذ 0 لضاف احارمن اكلم ف حون الو هتين العفتي 
الأساسيئين: فالكلمةٌ هي اللغةٌ التي تبتدعٌ بدلا من أنْ تكتفي بالتسمية 
وحسبء. وهي التي تتجِسَّدٌ أيضاً بدلا من الإشارة إلى الأجسام 
ومحاكاةٍ تشابهها. وإِذْ يريد الشاعرُ أحذّ هاتين السمتّين فليس لتأسيس 
() رينيه غيل  1862(‏ 1925): شاعر رمزي فرنسي كان مولعاً بالفلسفة وبدراسة 


ألوان الأحرف الصائتة والتنظير لها. وضع ملارميه مقدّمة قصيرة لكتابه رسالة في الكلمة 
الذي صدر عام 1886. 
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«طبقة نبلاء وهمية»» لا تحتاج إلى حمل إرث بمثل هذا الثقلء 
وإنما لإقامةٍ مَقَرّ جديدٍ للجماعة. 


ذلك لأنْ اللغةً «الخالصة» التى يسعى ملارميه فى طلّبها ليست 
ننه اذى" قاقط هينه أن :«ذاسة الخافة برضو 1اقامانا): وق 
للمعيار الحدائ الماع بل عو يشعىء وعلى العكس من ذلك. في 
طلب عه هي بحد ذاتها قوَةٌ جفاعية : أي #قصيدة للجنس البشريٌ 
بر ات بحسب تعبير أوغست 1 ون (اعععلاطء5 أذ5ناعددة) . 
الس مرو اك ا ابر ا ل 
القرن» بل يتابعٌ على طريقته شغل القرن التاسع عشر الشاغل : أنْ 
يؤخدٌ على عاتقٍ البشرٍ ما جَعلَهُ الدِينُ مقدّساً. ولا يُمكنُ» بأيَ شكل 
من الأشكال» اعتبارٌ رسالة في الكلمة لرينيه غيل.ء التي وعم 
ملارميه تصديرا لها لِقاءة بعض الانتقادات اللاذعة لصاحبهاء عمل 
هاو للفنَ والجمال يبتدعٌ حدائقٌ سرّيةٌ لِنُحْب الانحطاط . إِنَهُ عمل 
شاعر ينسبٌ نفسّه إلى الفيزياء وعلم الاجتماع. فلقد وجد رينيه غيل 
في ري السمع عند هلمي كك لعهع) (1)2مطمماء8) أو ظَنّ أنه ود 
فكرةٌ الأداة الكلامية التي تُعطي للأحرفٍ الصائثتة (5ع1اءلز70) خواصض 
نَبْرِيَةَ ولونية. وأراد باستعمال هذه الأداة تأليف قصائد علمية تخدم 
رؤية «تطوّرية» للبشرية وللديانة الإنسانية. أمَا ملارميه فلا يؤمنُ بمثل 
هذا العلم» لكتّه»ء وبحسب تصديره ل رسالة في الكلمة. يُعطي هو 
أيضاً لمسألة «الكلمة» الشعرية نقطةَ ثبات. 


(*) أي غير متعذية. 

(*8©) أوغست شليغل  1767(‏ 1845): فيلسوف وناقد ومستشرق ومترجم ألماني» 
وأحدٌ أهمّ منظريّ الحركة الرومنسية. 

(#*#) هرمان لودفيغ فرديناند فون هلمهولتز ههلا لمفصتلعء عأ انط مممصمء21) 
(1)2هطمماءة81 (1894-1821): طبيب وفيزيولوجي وفيزيائي ألاني له نظرية في فيزيولوجيا 


الموسيقى. 
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إن #أزمة بت الشععر: * القى هرت أوانخن تماتنتباتك القرن 
التاسع عشر تُعادل في (مَعبد) الشعرء الثورة التي اندلعث قبل ذلك 
بقرنٍ وف الساحة العامة لان إذ ترسظ: ارمة ينه الشعرب اع أزعة .ورت 
الكفيدة ب بأزمة المثال ذات الوجهين. فهي تلن ب «فكرة» 
القصيدة» أي بمعرقةٍ ما الذي يُنَظَمُها عند استبعادٍ التخييل التمثيليّ» 
ومن ثم بتحديد صيغةٍ جديدةٍ للتخييل. إلا أن التخييلَ ليس فكرة 
القصيدة وحسب. فهو صيغةٌ وجود المثالية التي عليها مقابلةٌ «روعة 
ما» للإنسانٍ بال «شبح"» الدينيّ للماضي. وفكذا تبط الأرت امنا 
بالأزمة الاجتماعية : قالأمر يتعلّقُ ‏ وهو الهم الكبيرُ للعصر - بإعادة 
تحديدٍ الجماعة البشرية خارجٌ نظام التبادل البسيط. 


لا يأتيى البحثُ عن الحالة الجوهرية» غير القيمية» للغة ردأ 
على هاجس اللغة الخاصّة بالنخبة» بل على متَطَلْبٍ اقتصادٍ رمزيٌ 
للجماعة منفصلٍ عن الاقتصاد السياسيّ للتداول: 1 ملارميه 
كيين (أمعمء طعصهساءم)») الشاعر بهذا المتَطَلّب. والبحنٌ. أن ل «فعل 
الكتابة المجنون»: الذي يربطونه بوخدة المُخجاز (1ة"0 اليائسة أو 
البطولية» غاية مُعلَبَةَ هي: «إعادةٌ ابتداع كل شيء» مع ذكرياتٍ 
ماضيةء للتَحَمُّقٍ من أننا يت يعت أن تكون © :. كما إن. لهذا 
«التَحَقْقِ) غايتين أيضاً. فعليه أوَلاً إحلال دليل من نمطٍ جديدٍ محل 
معايير الشعرية التمثيلية وجمهور المُتَكَلُمين الشرعيين الذي يؤكد 


(*) نشر ملارميه عام 1897 نضّاً هامّاً يحملٌ هذا الاسم يتحدّثٌ فيه عن أزمة الشعر 
وينتقد وجود نموذج شعريٌّ ثابت لا يحيد عنه الشعراء ومن ثم يدعو إلى تحرّر الشاعر من 
القوالب التقليدية وإلى مرونة أكبر تجاه النماذج الشعرية والكتابة الشعرية. 
(*) أي اعتزال وتنحي الشاعر. 
(2) ,مضه الدا/آ عمقطمغا5 :كصهل «رضعك 4م-ءاى] '! عل عىنءض]]177» ,غصصه 1541211 عمقطمغ 5 
تتصع1ظ1 عدم غ1ام0ضصة أء تأطمقكة عثزء) ,رعل216150 12 عل عدوغطأهتاطلط ,دعاءآمجم كء ريع 0 
451 .م ,(1945 ,11512:0 لدت بوموظ) قرط نش -دصدع3 .0) أء 13/011001 
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عليها. فعلى العمل الأدبي أنْ يُثْبِتَ بأدائه الخاصٌ أنه في مكانه داخل 
القصيدة اللاشخصية العظيمة للغة. إلا أنْ هذا الدليلَ «الداخلي» 
سوهان ها ايعنادك اتتصالا اخرع فتهي اللغة حى تنتها تفنيد: 
اماد ناد وفا فك النمان التسرى موقعه دانكر القصية العامة للك 
فهو يؤكّدٌ أيضاً موقمَ الحيوان البشريّ العاديّ حيث تُقيمٌ الآلهة 
البشرية . 


ومن ثم فإنْ الفعل الجنونيّ للشاعر يواجة المسألةً السياسية 
للكتابة» أي مسألة المشاركة في الكلام 00 مؤسس لجماعة ما. 
فالتحمّقُ من أنّ الكائنّ الناظق :فو حيلف تيت أن يكون» 1 الشاغل 
السياسيّ الأعمّ في زمن ملارميه. إذ كاعد الجمهووية على عاتقهاء 
وهي تحتفلٌ بالذكرى المئوية للثورة الفرنسية”*". أنْ تُنهي هذا القرنَ 
الذي فصل الجمهورية عن ذاتها بتأسيس نظام إنساني ء بتجاوز لعبة 
الساتير وحدهاء قادرٍ على الحلولٍ محل الدين القديم. وتعلمٌُ هذه 
الجمهوريةٌ أن تربية أبنائها ليست مجرّد مسألة توزيع معارف مفيدة» 
وأنها مسألةً الحيوانٍ السياسىّ كحيوانٍ أدبيَّ» حيوانٍ مفصولٍ عن 
وَحِهّبِهِ «الطبيعية») بسبب اقتحامه عالّم الخدم المكتوب. فهاجس 
تربوييّ المدرسة الجمهورية زمن ملارميه هو الآتي : ألا يَفصل تَعَلْمُ 
الكتابة الأجسامَ العاملة عن وُجهتها. وهذا الهاجس هو الذي يلزم. 
عند تلم الحروفٍ وَالجَمَلٍء » بريطها الخاخ بصور الرموز البدئية 
للجماعة العاملةٍ: أي بالمحراث والبذار والحصادٍ والخبز ‏ وهو ما 
التيسي ل رلك لاتخوية المنابية الأر لات : كها دا هذا الواحد ‏ بو 
الذي يتطلْبُ انتباهاً مهووساً لوضعية الجسم أمامّ الصفحة المكتوبة 
ويُعطي امتيازاً للكتابة «المستقيمة» أمام الكتابة «الإنجليزية» لدى 


(#) أي عام 1889. 
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الخطاطين والمُحاسبين. ومع أنْ الكتابة «الإنجليزية» أسرِعٌ من 
الأخرى وأكثر فعالية منهاء إلآ أنَ التربويين الجمهوريين يعترضون 
ويقدّمون هذه الحبّةٌ الدامغة: الكتابة اللعائلة تصنعٌ جسماً معوجا. 
وعَبّئاً نردٌ عليهم بالقول إِنّه يكفي أن تُميّل الورقة لتصبح اليد في 
محور الجسم. وليست استقامة الأجسام رضي انها فضية وضعية 
تجريبية لطلاب المدارس» بل هما يُحدّدان توزيعَين رمزيين للأجسام 
داخلٍ الجماعة. فالكتابةٌ هى هذا العمل المادّيٌ المجنونُ الذي 
يتصرّفٌ بالمعنى رد إلى أساليب للفعلٍ وأساليب للكون» ومن 
ثم دون شيفرة ة الجماعة. وَتَقَنّتٌ الكتابة أبعادٌ الفضاء المشترّك 
ووجهاته والعلاقة بين نظام العمل ونظام الفكر. وبين نظام التبادلاات 
الاقتصادية ونظام المقياس المشترّك. ولهذا السبب يمكنٌ للكتابةٍ 
المستقيمةٍ وحدها أنْ تضمنَ وجودً الأجسام الشعبية «حيثٌ يجبُ أنْ 
تكون». 

ومما لا شك فيه أنْ منظورَ ملارميه لا ينطبقٌ على منظور 
تربويي المدرسة الجمهورية»ء لكته مع ذلك منظورٌ الجمهوريةء 
بالمعنى الأفلاطوني للكلمة ة» والجماعة القائمة على تقاسم الفضاءات 
والتداوللات والمقاييس. فقد كان أفلاطون يُقَابلٌ علمَ الهندسة بعلم 
الحساب. والعلاقة مع نسَقٍ المفهوم (©51نهنااءاهة) بالتعاملٍ مدر يَّ 
الماهر مع المظاهر المادية» والتوزيع العموديٌ للوظاتقك بالأفقية 
الديمقراطية. أمّا ملارميه فِيُقابل النظام الاقتصادىٌ الأفقىٌ ع لتبادل الع 
والكلماتٍ بالنظام العموديّ الور اامتويا جديدء لاقتصادٍ رمز 
يَطلقٌ يطلِقٌ «إلى ارتفاع ممنوع وصاعق»” " رمورٌ العَظّمَةَ المشتركة. وهذا 
الإطلاقٌ المَُوّرُ للرموز المسيدة للجماعة وجده ملارميه سَلفا في 
مشهان الآلحاب التارئة. فى اختفال مكوية القورة» كنا استدعاة وميض 


لز .647 .م ,.ل1طآ1 ,عمسهاتد8/1آ :كسمل «ردءعلاء] دعا اء علتواكعه: ه1» ,عمد احكلة 
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انفجار قنابل الفوضويين”'". ولا شك أن هذه الأخيرةً أخطأث إذ 
أصابّتت المارينَ - وعَتَبَتْ على نظام التداولٍ الأفقيّ ‏ إلا أن الوميض 
الذي أطلقتة يَسِمْ مُطَالَبَةَ الألعاب الناريّة بالذهب العام الذي للمارَةٍ 
أنفسِهم مح انفد هذا الاحتفال بالقطكة المشتركة هو الذي سيمنح 
الطابع المقدسّ الذي رفضه هُ النظام اللشيط التعاقديئ للتبادلٍ والحكم. 
ويأتى انسحابٌ أولئك الذين ينذرونَ أنفسّهم للانبهارء الذي يمكنٌ 
لحر أن يستخلصهة امن نفسه» ردأ على «الأزمة الاجتماعية» التي 
يشهدٌ عليها هذا الوميضص 


العلاقةٌ بين فضاء القصيدةٍ وفضاء الحشود هو إذاً أشدٌ تعقيداً 
مما يُشِيرُ إليه المشهدٌ المالارميّ عند سارتر. والحقٌ أن ملارميه كان 
وَل مَنْ سَحْرَ مِن هذه المِلْكياتٍ المسوّرَةٍ المغروسة بالزهور التي 
تل السقترة عن كان ودر امدق ال للقصيدةٍ ومقام 
النشية: فأشاد يذلك إلى خط وا * ' (منلعدسط) الذي عَعَول 
ممرّات المسرح إلى دفيئةٍ للنباتات حيث كان يدعو أصحابٌ 0 
الرفيع للتمتّع بالمشاعر النادرةٍ لثلاثيته أسطورة أنطونياا”“ ه 
(©4'4711011 165606 . إذ كان يرى في 1 هذه «النخبة 0 
المعروضة بهذه الطريقةٍ تحت أنظار المتتكفين أسوا ور غرادة 
للاستثنائية الشعرية. لكنّه قامَ» بشكل خاصٌء بمقابلةٍ هذه الحواجز 
المصطبّعة بلقاءين نموذجيين بين الشاعر والإنسانٍ العاديٌ أخر جهما 


(4) المصدر نفسهء ص 652. 
(©) إدوارد دوجاردان (3:012زدا1 80010210)  1861(‏ 1949): روائى وشاعر 
ومسرحي فرنسي يعتبرٌ من رواد تقنية «تيّار الوعي» (في روايته أشجار الغار قد قُطِعَت 5م2) 
(5غ ملام ارود وج اها (210) أمًا المسرحية امشار نهنا هناء أي أسطورة أنطونيا م1) 
(4'41110110 168610 فهي ثلاثية تحمل العناوين التالية : أنطونيا (©471/071) (1891). فارس 
الماضى (#دكهم يك «ءذاع دعت ع2) (2)1892 غباية أنطوتيا (41/0714'ك «ثر ه1) (1893) . 
: )5( 325 عض رلقطآ ,عمستددالدالآ تدصهل «رداء لنعراء دوعتاعدمواط» ,غصسدتادق13 
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في نصين هما: صر اع (2191مء) ومواجهة (25021626102ممه). و ضع 
ملارميه الأوّل فى مجموعته طرّفٌ أو قصائد باه 46-4015 ) 
(665ممء التي فك هذه «الأشياء البسيطة (قمء1)» التي قال إِنّه 
وضعها في مجلَّدٍ احتراماً للجمهور الذي تَمَنَهاء والتي هي في 
الكقيفة تعر تميوددئن عن الفمل الشعرى وقدرتة على تجويل 
مكوّناتٍ الطزفة إلى قصائد : كاللقاءات والمشاهدٍ وليدَةٍ المُصادفة. أمّا 
النصٌ الثاني فينتمي إلى تلك «الأحداث اليومية الهامّة» التي تنشرها 
مجلة بلانش (ع نجاط عناعخ1) وتَقَدَمُ عرضا شاملا لشعرية ملارميه 
وفيافتكة: لكته النمن الوحية الذى: له شكل القص. :والملفت. أن 
هذين النصّينء اللذين تفصلّ بينهما عدَّةٌ سنوات. لهما بنيتان 
متمائلتان تماما ويتتحدثان عن تَدَخْلٍ ما. غير أنْ الدخيل يغيّرُ مكانه 
وهويّته من نص لآخر. ا ا اا 
العمّالٍِ الصحّابين الذين نجدُّهم في مطعم المصنع وقتَ الظهرء 
يقفونَ في أماسي أيام العطلة كتلة واحدةٌ بين الشاعر ومشهدٍ 0 
حيث يبحتٌ عن قافية لأفكارهء أي بين الحالم وغروب الشمس أو 
بزوغ النجوم. وعلى العكس من ذلكء. فإنٌ الدخيل في نص مواجهة 
هو الشاعرٌ الذي يكتشف من عليائهء خلال نزهةٍ صباحيةٍ ريفية 
عامل الحفر غارقا منذ ساعات في حفرته» قرا في عيني رجلٍ 
المعوّلٍ هذا السؤال: «ما الذي أتى بك إلى هنا؟». إذا فالدخيلٌ يتغيّرُ 

لكته يظهرٌ كل مرّةٍ في مكانه المناسب. إن اتَُارَةَ الآفةٍ» العمّالية ‏ أ 
بصورةٍ واضحةٍ مجموعاتٌ العمّال المطروحين أرضاً من فرط السَّكرٍ 
يوم الأحد ‏ تبيدو في مكانها داخل العلاقة بين الشاعر ومشهده 
المفضلء ٠»‏ وإنْ كان ذلك» كما سنراة في ما بعد. على حساب تغيير 
في المكان. كما إِنْ غاية ا الذي يزعجح العامل هي نيح 140 ) 
آخر غير الحفرة التي يُدفَنُ فيها المرءُ كل يوم لينال قسطأ من نوم 
الليل وخبرٌ اليوم التالي. 1 
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دعونا نبدأء لفهم هذا التمائل» من المقطع الأخير في نصّ صراع 
الذي يُقَدَمُ لنا مفارقة ظاهرية. ففي اللحظة التي يبدو فيها أنه تمّ 
تحييدٌ التدخلٍ يظهرٌ هذا الأخيرٌ في كامل راديكالية فكره. إذ نرف 
الشباعر بألم» وهو العائد ليصطافٌ | أنْ الطابقّ دن صار 
مغل مطعمٌ لعمّال السكك الحديدية. فكان عليه أن ب صخت 
الأحاديث وغضبَ هؤلاء الرجالٍ الذين أرادّ أَنْ يحمى حديقته السرّية 
منهم. لكنْ في ليلة يوم الأحد ذاكء. وعادةٌ ما كان ضرا عَرْبَدِتَهم 
تمر ق“سكون المماءة الدايم السُكرٌ أرضاً نائمين. ومن ثم صار بإمكان 
الشاعر «التأمل والتفكيرٌ بحرّية». وما عليه إلآ «(دَعمم) مسرجه الداخليّ 
بأنماطٍ وتوافقاتٍ تشبة مسرح الطبيعةٍ: كشفافية الساعةٍ الأخيرة التي 
لصن النهارّء وألوانٍ الشمس الذهبيةٍ لحظة الغروب» وغبارٍ ذُهَب 
السجرات وهيٍ تتبدّى. فلقد بدا خُرًاً أخيراً لممارسة هذه «العرافة» التي 
تُتيحُ معرفة «اللْعْزِ» من خلال المشهد الخارجي : إِنَها العَظّمةٌ الخاصّةٌ 
بالذهن المتمائل مع منظر غروب الشمس وحلول الليل. إلآ أنّ هذه 
المواجهة بين مسرحَينِ يحجبّها مشهدٌ الأجسام المُرتمية على الأرض 
مخمضة العينين أمام روعتها الذاتية التي يرمرٌ إلّيها غروبٌ الشمس في 
عت من الأشكجاز 000 إذ لا يمكن للشاعر «المَشْحْ (2عط تند زمع)» 
على أجسام ثثارة الآفة'*' بلا حقٌ. فالكتلةٌ العمياءً والخرساءٌ التي 
تقتطعُها هذه الأجسامٌ من أفقٍ الانبهارٍ تُشسَكلُ هي أيضاً مع هذا الأفق» 
أو بالأحرى عليها أنْ تشكلّ معهء نظاماً من الأشكالٍ أو تماثلاً ما أو 
«لَغْا» يونا ما: أي مشهداً على الجاريم أنْ الإيدعمّ) أيضاً «غُذريتَة) 
لِيُمَيَرّه. كما إِنْ عليه أن (ية يفهمَ لغرّ؛ هذه الأجسام المرتمية الذي يُملي 
عليه «واجباً» ينتج ينتظرٌ الحكمم 6 


(#) يقصد ملارميه بهذا التعبير : العمًا 
)26 9 بص ,.10ط1 رغم ]84211 :تكمهل «ىن ان » ,رغصصة1341211 
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وبمعنى ما فإنَ «عرافةً» الشاعر المطلوبةً هنا شبيهةٌ بتلك التي 
مارسّها في ظروفٍ أخرى. فلقد رأى» بهذه الطريقةٍ تماما وفي عرض 
قاطعَنّهُ قائمتان أماميتان لدبٌ واقفب موضوعتان على كتِفَيَ المهرّج. 
سلسلةً من التمائلات: سؤالاً صامتاً يطرحهُ الحيوانُ على المهرّج 
حول القدرة البشرية على صناعة الأوهامء ورمرٌ العلاقةٍ بين الجمهور 
ومشهد عَظَمَته التي تَمَجَدها تق المسرح. ورمرّ الحالة الروحية التي 
يُعَدُ المسرحٌ مكانهاء وأخيراً الخطٌّ المُضيءَ للدبٌ الأكبر الذي يرمرُ 
بريقة؛ 'الموالق للقنمس الحاربة» إلى الطافات الخاضة .بليل البشرية 
والتجديد' إلى يهنا السواةبعرى البياقن لتكقارة الى هو اسه 
معكوسةً عن أبجديّة النجوم”". وبهذه الطريقة أيضاًء وضع عند قدمَيّ 
راقصة الباليه الأمّيةِ «زهرةً غريزت (له) الشعرية» لكي تكتبّ بحركاتها 
الصامتةٍ حلم الشاعر”. كان الشاعرٌ يرى» في كل وضعية ة من هذه 
الأوضاعء مُمائَلَةَ عظمةٍ الفكر الخاصة. ومن ثمٌ كان قاذرا كان 
تحويل كتابتها الصامتة فى الباقة الذهبية للقصيدة. لإلقاء الضوء على 
8 انعكاس مجده الحا كما يُحَدَدُه «عرض أي شيءٍ ورؤيثنا 

والبرّاقة 0 (©2 مهم ة2)30 . ١‏ 


5 ذلك تبدو ثُثارةٌ الآفة هنا وكأتها ترفض سلطة القصيدة التي 
تجمع شاوه «كلٌ الكنوز المدفونة المتنائرة» . فالعمّال النائمون لا 
يكتيون شيعا ولا جين ببإشاراك صامتة أو لاواعية أو هيروغليفية. 
ولقد 0 الدبّء بكل لاشعوره الحيواني» يقذمُ جسده لعمل الكتابة 
الذي يُبيَنُ أن مشاهدي المسرح والمهرّجّ على خشبة المسرح كانوا 
كندب أن وكرتراة. لكنْ يبدو أنْ العمّال المُرتَمينَ قد جعلوا 


(276-278.)7 .وص ,.10طآ ,مسد 1ل1ه1/1 تكصهل «ريموممم عاج واأعماععمد «ل» ,عمد 134111 
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من أجسادهم عقبة أمام أيّ محاولةٍ لترميز المَجَدٍ الجماعي. إذا ليس 
واجبٌ الشاعر «فهم' اللغز وحنية بل تشكيله. إِنْ واجبّه ترميزٌ ما 
يبدو أنه يرفض أيّ ترميزء وشَقٌ كتلةٍ الأجسام كين المتمابر :اشح 
نقراء هه الانقسام عليها. وما هذا الرمرُ إلا الفاصل بين نوم وآخر. 
فلقد اشتغلَ العمّال طوال الأسبوعء فحفروا الأرضٌ ونقلوا الترابَ 
لإعادة إنتاج الحياة. أمَا وقد حازوا يومَ الأحدِء فهم مع ذلك لا 
يكرّسونه للحياة ولا للراحةٍ التي تصونهاء بل «للانتحار» سكرا. غير 
3 هذا «الانتحارٌ المؤقَتَ» يكم :فى "دوو كلاف الحياء» (المكغولة فى 

حَمْر الخمرء ٠‏ حفرةً أخرى رمزية هي بمثابة انعط كن الكطام 
الاقتصاديٌ لإعادة الإنتاج. ويحاكي العَمَّال في هذا الأمر عمل 
الشاعرء إذ يقومون بالعرافةٍ «باسم تفوقٍ ما" وبالتحديد باسم 
تفوق الحيوانٍ صانع الروائع والأوهام على الحيوان المنذور للتناسل 
والحسيت): إلا أنهم اسرعان مايردمون الفاصل الذي حفروه بهذه 
الطريقة. ودللث لتَعَذَرِ إجلالٍ عظِمَتِهم الخاصة بجانبهمء» في المجد 
الصامت لغيف من الأشجار الباسقة. إنهم يصنعون منه نوم م السّكر 
الذي يُكرّر النومَ المنيّج . ويحتفظون في حياتهم بما هو «مقدّسٌ» 
لكنْ «من دون أَنْ يعْرِبوا عمّا هو ومن دون توضيح هذا 
الاحتفال)10؟؟ . 


يجب إذاء بالانتقالٍ إلى حدّ «العرافة» الشعريةء تشكيلٌ هذا 
اللغز الذي ما يكادون يمتحونه حتى يغلمقوه ه من جديد. وبهذه 
الطريقة» يتطابقٌ العمل الشعري لعرافةِ اللغز عاق تقديم “توصيج” 
لمشهد ما مع العمل السياسى المتمثل فى «الحكم» على واجب ا 


)210 410 بص ,.لقط] ,غجشة 1 لها]/! تكصهل ««ارم ةمه ام 00> ,6ج 3 1اد 18/1 
20)010 .9 .بص ,.لقط1! رغصصةالها/8 بعصمل «ىن ةربم » ,عمد للد 18 
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هذا الواجب الذي «يربطٌ الفعلٌ المتعَدّدَ للبشر»”2"'2. فيصبحٌ اللغرٌ 
الشعريٌ المُتَمَئّلَ فى حشد العمّال الذي يحجبٌ الأفقّ رمرّ هذا 
الواجب. ويجبٌُء لتثبيته» تمجيد ما يفلتُ من المجدء. أي تحويل 
مجهولٍ أزلي إل أرك المجهولٍ وإلى مجدٍ دكد دل شير وكل اقرى. 
وبحت من ثم الوصول: إلى اعين: ما تمثن التفسيم السباسن 
للظروف: لتقي إلى نظام العمل - نظام أولئك الحرفيين من سلالة 
الحديدٍ الذين قال أفلاطون إِنهم لا يملكون متّسعاً من الوقت للقيام 
بأيّ شيءٍ آخر غير «عملهم الخاصٌ بهم» ‏ ونظام الفكر الذي يُديرٌ 
ويحكمُ. أي فكر أولئك الذين يتَحَدَّرون من سلالةٌ الذهب ويملكون 
وحدهم الوقتَ للاهتمام بقضايا الجماعة. حت الوصد ل إلى تقسيم 
العمل والفكرء اس الطه واقس ادن ل ارك لد 
يعملون في النهار ليجذدوا قواهّم في نوم الليل+ واولكك الجتهارئ 
ورثةٍ الليلٍ الناصح الذي هو عند أفلاطون الناصحٌ الأسمى للمدينة . 


ومعدا كين السسحن لا بل من الضروريّ» شمل الدخيل في 
الرؤية الشعرية وإقامة العلاقة بين هذا الشعور اللاواعي بالتَفُوٌق» 
الذي يفضي إلى عَرْبَدةِ الأحد. والعجوم السماوية التي ترمزرٌ إلى 
العظمة البشرية. ويتزامنُ هذا الشملٌ للدخيل في الرؤية الشعرية تماماً 
مع شمل جماعة من لا اسم لهء أن المسةين سق توغ ع 
«البروليتاري' ؛ فى النكلام الرمزي. ومن ثم فإن المسألة الشعرية هنا 

قد للمسالة الأساسية السياهة : #تبيين أننا: حيك يحت أن تكو نه 
وضع تقسم أناليت الفعلٍ والوجود والقولٍء وتقسيم العالّم 
المحسوس الذي يُنَظعُ الجماعة. وهكذا يملك الشاعرٌ الجوات عن 
السؤالٍ الصامتٍ لعامل الحَفْرٍ في نص مواجهة: «ما الذي ا 


(12) .314 .ص ,.للط1 ,غمسهقللد!/1 :كصهل «ردعممء7::00 دعل ينه ع«ترمع 1.6» ,غم :112113 
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إلى هنا؟»؛, كما يملك الردّ على اعتراضاتٍ البرج العاجيّ وحديقةٍ 
الجواهر الصامتة. وتَدَخْلهُ هو تَدَحْلُ شخصيةٍ ضروريةٍ لمن يبدو أنها 
جاءت متطمَّلة لزيارته وإهانته بسبب تَعَطْلِه الأشبه بتعطل المُتَتَرُه. 


إن هذا التكامل هو تكامل الاقتصادٍ وعلم الجمال. لا بمعناهما 
العلميّ بل بوصفهما طر يقتين في تمكين (121153102غ2م5) الجماعة 0 
إذ ينتمي لين النظام الأفقيّ للاقتصاد عامل الحَمْر الذي تَغزق في 
حفرته» فهو يقيم مم تباد للا مُجَرّداً من المكافتات. فمقابل س من المال 
يعمل عدداً محدّداً من الساعات: يحملٌ التراب من النقطة أ ويضعه 
عند النقطة ب. وهو يستغرقٌ على نحو ممائل» ومقابل المبلغ نفسه 
من المال.ء عددَ الساعات نفسه للقيام بعملية النقل بالاتجاه المعاكس 
أو لسدّ الحفرة التي حفرها. وهكذا نجذ أن العبودية «العموديةً» 
للعامل في حفرته مرتبطة بالمساواة الأفقيةٍ لمبادلةٍ العمل بالمال التي 
تنتظم مع التعامل «القيميّ» للغة» مع الصفحة الكتحلجة سرون 
ودَفْق «التحقيق الصحفيّ العام ايند التمثيلي نهب صندوق الاقتراع 
الديمقراطي. ما دبل ا و فيقطمٌ سلسلةً التبادلاتِ والعملٍ الذي 
يعيك الإنتاج. ويقيم علاقة جديدةً للزمن والعمل والأجر. علاقات 
عمودية وأفقية علاقات للحياة وللموت. والحق أنْ الدخيل هو الذي 
ليس لعَمَّلِهِ قيمةٌ تُقَدَرُ بالمال. لأنّه في آنِ معاً ربُ العمل والعامل. 
وما انفكٌ يرفضُ. بوصفه ربٌ العملء العمل الذي قامّ به بوصفه 
عاملا. ومن ثم فهو خارج التقسيم الطبيعيّ للنهار ولليل» وللموت 
وللبعث اليوميّين. ويّسَمَي ملارميه هذا القطعَ «الانتحار». فالانتحارٌ 
قطعّ للتكافؤ زمن/ عمل/ ذهبء. وللعقدة التي تربط إعادةً إنتاج 


6 بمعنى توزيع الجماعة في المكان. 
[259 ينظر ملارميه إلى التحقيق الصحفي نظرة احتقار في عصره الذي شهد ازدهار 
الصحف الواسعة الانتشار. 
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الحياة بتبادل التكافؤات» أي نه باختصار قطعٌ للتنظيم الأفقيّ 
البشترى. إذ يقطعٌ الدخيل» ٠‏ برفض قيمةٍ عمله لنفسه. 6 
الاقتصادية: كنا يجغل #الاتحاز الموقك» لشكارق الأعت اعت دري 
بانسحابه من العالم الحيويّ للتبادل واحتلالٍ موقع خاصّء أي 
«الظرفٍ المُهّيَأْ بوضوح للمراهنة بكل شيء»» والموقع المضاد 
للاقتصاد لرّميةٍ زَّهرٍ النَرّْدٍ التي تُعطي الرقمّ. ليس الانتباذُ إذاً اعتكافا 
في برج عاجيّ من أي ا فهو منذورٌ لصنع الذَهَب الآخرء أي 
الذهب الرمرئ: وتَمَهّدُ الااحتفالاتٌ المتَوَّحَدَةٌ للقفيوةة لأبهة ومجد 
الجماعة: إذ يُطلقٌ الإنسانٌ «إلى ارتفاع ممنوع وصاعق» روعَبّه الذاتية 
التي هي روعة اللاشيء» وروعةٌ المجانيَ وروعة الصورة» أي عَظَمَةً 
الحيوانٍ الخرافيّ الذي يعرف أنّه كذلك ويعلمُ أنْ إعدادَ مقرّه 
الخاصّ» فى غياهب الأزلية الصامتة. يمرٌ عبر تثبيتٍ هذه الرسالة 
الزية ‏ * 


وهكذا يظهرٌ أن الدخيل هو صاحبٌ الرسالة الجماعية 
والمشاواقية العلنا: وإنها رسالة مساواتية مزدوجة المعنى. فهو يؤكَدٌ. 
بادئ ذي بدء. يح أن كد - أي شخص كان. كما يبد من 
المجد اللاواعي لطبيعة لامتمايزة ومن فخامة أديان ميتة أَبَهِتَهما ليصنمٌ 
فنها أدقة ساب قالش لكته أيضاً يفعل ذلك كدخيل : أي من دون 
أَىٍْ شرعية تابعة لتوزيع الأدوار» كشرعية التقسيم الأفلاطونية للمعادن 
والأعراق. إِنّه «الدخيل المَلَكي ذاك الذي لم يكن عليه إلا أن 
يأتي»» كما تقول قصيدةً تحمل عنوان المجد نئزذهاع  )12‏ وهى 
قصيدة تتقدم قصيدة صراع (انقهمه) تحديداً ‏ أو أنّه «المُختار» الذي 
تشيحدت عنه قصيدة الباحة (#نامه  )1.8‏ التى تلى قصيدة مواجهة 
(8)100اههكههه) مباشرة. ويتميّز هذا المتععاد ا ذاك الذي يحدذده 
صندوقٌ الاقتراع («تدعونٌ إلى الانتخاب الشبيه بالعمل في المصنعء 
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وورقة الاقتراع بين أصابعكم»)» وأيضاً عن ذاك الذي تصطفيه الآلهة. 


أكل امن ايوية أنا'أو "اننع «الوسيت الذئ اندي تحدث 
التغييراتٌ الاجتماعية والثورة لكي يبرزٌ ويحضرٌ بحرّية» ومن 
550000 او 130 
غير أن الدخيلَ ليس أي مُختار. فمهمّئُه المساواتيةً تكمنٌ» فى 
الحقيقة». فى قلب تراتبية الأعلى والأسفل. لأنَّ هذا هو بالذات 
«الأساسٌ الحديث»: تكافوٌ الأعلى والأسفل وإمكانيةً أنْ يكونٌ 
المختازر أي إنسان.ء» على اعتبار أن كل أعلى هو مجورّد د إطلاق» 
وألعاب نارية لمجدٍ صانع ا ويُقابل التكافوّ الماليَّ للأعمال» 
شتير أو لصندوق الإكتراعء الذي يرافقه دفن الأفراد والمجدٍ 
المشترك» المساواةٌ الحقيقية القن تُطلقُ عَدَمِيَةَ مجد الحيوانٍ الخرافيّ 
لشكدسٌ الجماعة بمساواة «التكريس» أو الخيد 0 «تبداً محاولة 
التفوّقٍ ببسط 6 موحٌدٍ على فوارقٌ مبتذلة» وبطمسها»”*'". و 
هنا يأتي تكافؤٌ اللفظين: الخرافة والعدالة» تلك العدالة التي «تلامسٌ» 
ب «تحليقها العالي» «الصرحَ الزجاجيّ المرتفع»*”*''. إذ لا يمكنٌ 
للعدالة أنْ تسود د إلا في هذه الصروح - الحفرةٌ الذهبية للوهم 
المسرحيٌ وقبَّةٌ المعابد العامّةٍ الزجاجيةٌ ‏ لأنّها «خلاصةٌ لطفب وسخاءِ 
فطريين هماء من دون علم أحدء في حشدٍ جمهور صامت56" . 


(0) «,يامء مغل» اع ,289 بص ,.لقلط1 ,غدنه 14211 :كصهل «رء ماع مغ» ,غمندلاد131 
.414 .صر ,.لتط1 ,عغصهعه ]1421 :عصدل 

214 43 بص ر.لتطآ! ,عمسهللد14 تمصهل «سيمء مل» ,غصنر د 1421 
)215 72 مر رلتطط! رغد هللد1/1 :كصهل «رعنجاء اده متاعه'.ق» رغصسرد ل 111 
(60) :0225 ««,دتمعابه«ر 0616م اذك ءأسء ج1880 :رءجروه 17 ألجمدء:1» ,عمعد لاد ك1 
.ص ,.لنط]! ,غصصد134211 


135 


وهكذا فإِن نصَيّ 0 3 (أنقهسم»ه) ومواجهة (2150116201012م00) 
يُحَدّدانَ طبوغرافيا الجماعة» أي تقسيمَ الفضاءات والأدوار 0 
الأدلق أوء. إذا أَرذناه :قواسنة في النواميس (غ2012010816) : 
الناموس المشترك بإبراز تعدقنة الدلالاات في كلمة 2 
اليونان 0 أي لا القانون وحسب بل القسمة (©021128) التي تؤ 

له واللحن (غ6ذ6100) أي دل الجماعة الذي 0 فيه. م 
ملاحظة مِيرَّةِ دراسة النواميس هذه إذا ما قارنّاها بنموذجها المطلق». 
أي دراسة نواميس جمهورية أفلاطون. وبمعنى ماء فإِنْ شكل القسمة 
هو نفسّه عند ملارميه وعند أفلاطون. فثِمَةَء من جهة. يجان 
المياومة» و«حِرّفيو الأعمالٍ الأوّلية» ممّن لا يملكون متّسعاً من 
الوقت للقيام نأ شيء آخر غيق «عملهم الخاص بهم»ء أي فال 
الإنتاج وإعادة الإنتاجء أناسٌٍ الذَهَبٍ المادّيّ والمساواةٍ الحسابية. 
وثئمةء» من جهة أخرى»ء وشغال العطالة والليلء أي حال المساواة 
الحقيقية والذهب الرمزيٌ رمز العدالة الجماعية. 


ومع كل ذلك» فقد اعترض مناضلو حركة التحرّر العمّالية على 
هذا انيم طوال القرن الذي حْتَّمَهُ ملارميه. فقد كانت انتقادائهم 
توج إلى التوزيع الرمزيّ للزمنٍ والكلام والمعادن. إل عاؤتوا تملك 
تلك الليلة الممنوعة التي من المفترض أن تَجَدَدٌ نشاط المقوى 
العاملة» تلك السهرة «الانتحارية» التي هي ثمن ل كسر نظام التبادلاات 
وإعادة الإنتاج» للحصولٍ على حصّةٍ من ذَهَبٍ الفكر والجماعة”". 
ولقد كان تطابقٌ الليل والانتحارٍ والفكر والقصيدف الذي أبرزه 
الشاعرٌء في قلب هذه المعركة الرمزية التى أضفى عليها طابعاً دراميا 


لقسمة 
له 


(#) كلمة ناموس يونانية الأصل (805205) وتعنى قانون. 
(0) «عتزدنييهن عبةم يكل كعطقاء ع4 «كع «تهاة[أ0عم د5ع4 أن 2ط ,ع65تعصد1 و5عناوعول 
.(1981 ,1290320 :وأموط) 


136 
بحنضاطااً!_ 01:020جغا © "إعنااايينا 


الخلاف حول «أدب العمّالٍ» فى الفترة التى وَلِدَ فيها إيتيان ملارميه. 
فالشَاغة العامل + فى نظ منتقدي هذا الأدبء يُمَتل «النهاية الانشيحارية 
لحلّم التَخوّر. ولم يكف «رجالٌ العطالة» هولاء عن التنديدٍ بمطمح 
العمّالٍ ووصفه بالانتحاريّ لأنهم يدّعونء» بعد نهار عملهم. تكريسّ 
ليلهم للكتابة. إذ تَحَطمُ هذه الإضافة الليلية نِطاقٌ الوجودٍ العمّاليَ 
نفسَّهء أي دائرةً النهارٍ والليل ودائرة الإنتاج وإعادة 8 ولقد 
اد الع بالبظام السماويٌ الذي يُتيخ للعمّالٍ أن يتمتعواء عن دون 
2 شاغل آخر ومع نهاية نهارهمء دوم يعد تجديد القوى» تذهيرآً 
لظروفي عيشهم ولأساس النظام الاجتماعيّ في الوقت نفسه. وَرَمَنَ 
الانتحارٌ الفعلىُ لعدد من العمالٍء كانوا يريدون عَبَثِاً أن يُصبحوا 
كُتَاباًء إلى انتحار جوهريّ آخر يتمئّل في انطلاقي العمّالٍ خارج زمنهم 
وخارج أساليب وجود رجالٍ إعادة الإنتاج وخارجٌ أساليب فعلهم 
وقولهم الخاصّة بهم. 


ند أن شاعرَّ نص مواجهة (ممناهاممءلدهمء) يجهل هذا 
الخلافَ حول «الانتحار» العمّالىَء أي حول تقاسم «الأدب» بوصفه 
صميمٌَ التقاسم الاجتماعيّ. كما يبدو أنه لا يغرف شيعا عن ذلك 
المشهدٍ الرمزق. المكون لصورة العاملٍ أو البروليتاري السياسية. فتراهٌ 
يُقَدُمُ صورةً العاملٍ على الطريقةٍ القديمةٍء أي على أَنّه الشخصٌ الذي 
ل يفعلٌ سوى النوم آخر ا والذي يجهل التماس الذهمب الرمزيٌ 
ويتبثى تاها تيع الرمن بالمال: والتقسيم الصارمَ لليلٍ والماز: لكن 
حتى يُكَبَتَ الشاعرٌُ صورةً العاملٍ النائم» «كمن يُصغي إلى الأرض!*) 
(ع2)51م6مغع 12 3 عتنده:”1)») أمامَ الشاعر الساهرء عليه بالتحديد أنْ 


يسرق من العامل المُتَحَرّرٍ صورته وينسبّها إلى نفسه. وهكذا يسرق 


(#) أي إنّه يفترش الأرض ويبدو كأنه يصغي إليها. 
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الشاعرٌ مكانٌ العامل المتحرّرٍء أي مكانَ الدخيل المُرعَم على أنْ 
يعيش حياتين: أنْ يكسبّ قوتّه اليوميّ بالكدح نهاراً ومن ثم أنْ 
يُكَرّسَ ليلّه لِذَهَبٍ الفكر والقصيدة. وتبدو رسائل ملارميه الشابّ» 
التي تحكي ساعاتٍ عمله النهاريّ «المنهوبة» واضطراره إلى أنْ يسرقٌ 
فين فاعات النوم زمنَ كتابةٍ قصيدةء نسخة مطابقة لرسائل العمَّالٍ 
الذين يتصارعون مع مُتَطْلْبٍ إلحاقيٍ ليل الفكر بنهارٍ العمل. فعلى 
الشاعر اللجوءٌ إلى هذا التبادلٍ في الأدوار ليضمنَ تقسيمَ الأماكن 
والآدوار بين رجال النهار ورجال الليل» بين الذهب المادّيّ والذهب 
الرمزيّ. وبهذه الطريقة يمكنٌ لتوزيع المهام أنَْ يتوافقٌ مع توزيع 
حالات الكلام: إذ يتوافقٌ الذهبٌ المادّيٌ للنهار مع لغ النثر التي هي 
صمت وتبادل قيميّ ونقل عشوائيّ للموادء ومع شعرية التمثيل 
(ده2)مء65ممع2) والتبادلٍ المتساوي عديمة التحصيل التي نَسِم 
التشابه. أمَا الذهبٌُ الرمزيٌ لليالي فيتوافقٌ مع لغةِ جوهريةٍ ومع شعرية 
اللغز الذي هو تبادل «غيرٌ متساو». وبالنتيجة منتمح » ومتقائلة الفكر 
بما ليس هوء وخاتمٌ المثال (7066) الموضوع على «كل الكنوز 
المدفونة المتنائرة» المجهولة والعائمة بحسب الثروة»”9'". 

لحاكى "القسنمه الشعرية المفزتة نيذه الظريقة؛ الفسعة 
البياسية الافلاظوية زه يؤشق تقد التشابه المجاكاتن - والتفارضل 
بين الكلام الحيّ والرسالة الصامتة والبحثُ عن موسيقى تَجَسْدُ حتى 
إيقاع المثال - شعر 37 حافعة: مقائلة للشعرية الجامعة (عناواغهم-نطءعة) 
الأفلاطونية» أي رياضيات أوّلية تُعطي للكثرةٍ الرقمَ الذي ينظمهاء 
ومن ثمّ تؤسَسُ القصيدةً الجماعية. ومع ذلك يتركُ هذا التمائلٌ 
اختلافين أسنا سدي: أو لأ لبش شرع عرق (7306) الذهب من يُعارض 
الجزفيّ» بل هو الدخيل. إذ يرفض ملارميه النسخة الحديثة لتراتبية 


)218 3 مم ,.لأط1 رقصصهلل512 :كصمل «رةتسسء/ه0كى» ,غمعهتاد ك1 
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أفلاطون التي يرى تجسيدها في إنجلترا: ففيهاء من جهة.ء الوحدة 
القاسيةٌ لأديرَةٍ رفاق (15:611085) جامعة كامبردج أو جامعة أكسفورد. 
وهناك. من جهة أخرى. «مقاطعاتٌ الحديد اليم الكثيرة 
السكان»*'2. وتّعارض العدالةٌ «حالات اندر ة التي يُقَوُها الخارخ». 
فالدخيل هو يَأ كان. واختيارٌه هو سيد لرفض أي تراتبية من 
الأعلى إلى الأسفل» والشكل الدقيقٌ لهذا التطابق بين المساواةٍ 
والتفقٍ هو مُتَطَلّْبٌ في صميم الجمهورية الجديدة. فالمساواةٌ 
الجميف: ليشيثف المسياواة المتدمية (عناو ما دهمنع) التى يقابل بها 
الفيلسوفٌ حسابٌ (#دونافصط فهة) الحزفيين. وليست العدالةٌ توزيعٌ 
النظام بل إلغاءَ النظامء إنّها الألعاب الناريّة لعَظَمَةٍ مبتذلة. ثانياء ليس 
المثال (0:1044)» الذي يُعارض مرايا التشابه التمثيليّ» النموذجٌ الأوحد 
.(هن"1) بل هو المُتَعَدّدُ الذي تُلامِسُ أوجِههُ 00 إِنّه الكندٌ 
المذفونٌ المتادر المختوم بفعل «رؤيتنا الصلبة والبرّاقة». وهو ليبس 
الواقع الأسمى. بل الداديء الذي عر محل كل شيء» والذي يرمز 
إلى 5-5 ويمكنٌ صياغةٌ المفارقةٍ بالعبارة الأفلاطونية التالية: المثال 
(1”3506) الذي يعار ض صَوّرَ (120565ناحطزة) التمثيل («منأهاصءوغ6مء2) 
هو بحدّ ذاته صورة. إِنّه صورةٌ غيرٌُ تمثيليّة» صورةٌ خالصةٌء وإسقاط 
مصطَتمٌ في الفضاءٍ الشاغر لمجدٍ الحيوانٍ الخرافيّ. 

يبدو أن دراسة النواميس الشعرية الملارميّة لا تحاكى برام 
النواميس الأفلاطونية المضادّة للشعرية إلآ لتقلبّها ولتؤسَسٌ تلك 
الأفلاطونية المساواتية الغريبة حيث المحاكاة حل محل المثال 


والدخيلٌ مخل المشْرْع الشرعى. غير أنْ هذه «المساواة» سرعان ما 
تَظلت اتمنا لهاء فاليتال جود ضورق“ لكة ذلك والعتحدين نا يوحت 


)219 .6 .2 .1510 ,1121121126 :كهضهل «ردء<لاع! د5ء] !© 71/519146 22» ,151211211036 
(20) المصدر نفسه.ء ص 647. 
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راديكالية التقسيم إلى رجال النهار ورجالٍ الليل» والتأكدّ من أن 
الخال تاتمون بجفاء وأنهم / لا يهتممون على الإطلاق بمجدهم 
المشترك بل ينامون» «كمن يُصغى إلى الأرض»» تاركين لل «دُخلاء) 
كل شؤون الذهمب الرمزئٌ. ا اللحظة غير المتجددة لتقديم 
هذا المجدٍ فى الأعياد القادمة. وتفرض صلابة الأمكنة نفسّها أكثر من 
5 د لذ يككون المعال إلا ضورق وعليه مع ذلك أن 
يتميّرّ عن صُوَّره. وعلى «الرؤية الجديدة للمثال» أنْ تبقى بمنأى عن 
«السذاجة المصطنعة» للعدوٌ المُتأَهُّبٍ لمحاكاتها ولأنْ يُلبِسَ الصورة 
التي اصطنعها على 0 واليشافة الخذاعة هي في كل مكان» 
أمَا مركرّها ‏ قلبٌ المدينة في مركز الفضاء المشترّك «للحضارة» ‏ فهو 
حفرةٌء وهذا متوقّعٌ» وهي ككل حفرة رمزية تُضيء ليلا حين ينتهي 
العمل .وت شمسٌ النهار تاركة المكانّ لليل بسمائه المليئة 
بالنجوم. فالمسرحٌ هو حفرةٌ الخرافة الدَّهَبِيةَء وهذا «الانفتاحُ الجليل 
على اللغز الذي نحن على الأرض لتأمّل عظمته»)22". غير أن هذه 
الحفرة تشغلها صورةٌ: مسرحٌ التمائل القديم الذي يُقَدُمُ لسادةٍ الصالة 
وسيّداتها صنوّهم (ع1طناهك تناع1) على ة امبر أي صورتهم 
في مرآة التمثيل الباطلة. لكنْ ثمَةٌ شي آخر يشغلٌ تلك الحفرة أيضاً» 
إِنْه 0 المشاهدين المطالبين بالمجدٍ الذي يستحقّونه كتعويض عن 
الضعف الاجتماعيّ. ذلك لأث أناسن الحشد والعملٍ لا يناميون 
جميعاً. ولا ينامون كل الوقتء» إذ يريدون الاحتفال بآلهة يعرفون 
محاكاتها. إِنّهم متعطشون للصورة» وها هي ذي الصورةٌ تُعرّض 
أمامهم» صورةٌ لصورة من دون أي شك. لكنْ لا شيءَ يشبهُ الصورة 
أكثر من صورتها من أجل «جمهور قليل الابتهاج يرى صورة أوَلية 


(0) .313 بص ,.لتط1 ,غصسضمالها/! :كصطهل «ردءمع7:04 دعل يزه مومع 26» ,غتصعة 11211 
(22) المصدر نفسهء ص 314. 
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لآليع 7 ١‏ بوإنة لمن الأفضلٍ تدارك فتنة هذه المظاهر الخذاعة التي 
تقطع طريقٌ - من يويك أن يكو المختار © (نداء*1)» . 

إلا أن الصورةً ليست فقط حيلة المسرح القديم الذي يسعى 
إلى تقليدٍ المثالٍ (©106) الجديد.ء فهى موجودةٌ فى قلب هذا المثال 
نفسهء وفى قلب الشعرية المضادة للتمثيل. أمَا ع التمثيل فهو 
حيتيو الونتال مدا وسقيديا في أشكاله الماقية الخاصّة به. 
وففي: لهذا الال المتتحسد أن تند يُسَمَى العقل الكل (ومع10) 
المتجحسد» أو كلمة الله (©765؟) المتجسّدة. كما يمكن الشجنة باسم 
لطالما أرادته الرومنسيةً الألمانية والنزعةٌ الإشراقيةٌ (عمسعتصنصسن11 
الرمزية أي: «الأسطورة» أو «المنظومة الأسطورية». فالمنظومة 
الأسطوريةٌ هي المثال في شكل محسوسء والجسدٌُ الذي تتّخذهُ 
دف كنف ما أو جماعة أو :عرف تلك كانت الفكرة الأساسية 
كَِ الأقدم برنامج منهجي للمثالية الألمانية» خَطهُ في حابم كل من 
هيغل وهولدرلية وشيلينغ (8هذااعطء5). فعلى الشعر أن د يصبح 
منظومة أسطورية إِنْ أراد إخراجٌ الأفكار من تجريدها الفلسفيّ 
وجعلّها ملموسة لدى الشعب ودفعها إلى تجسيدٍ ضميره 0 
وهكذا يُصبحٌ العرضن الع و للمثال. في نهاية المطاف. 
تعريف الجماعة بنفسِها. 

0 ثمّةَ إذاً شكلان من الاستباق (000ا2متعتاصه)ء أي شكلان من 
تفليك: المقال/ المحاكاة؛: واحذهما من إرث الشعرية القديمة» والآةة 
من الجديدة. ولنفترض أنهما اجتمعا: مسرحٌ التمائل القديم المسكونٌ 


)223 .298 .ص .للط1 ,رغمصدللد18/1 :كمهل «رء1ة86 ا ينه 716:بممرهن)» رغصد د [لاد 11 
)2224 414 .م ,.لتطآ رغمعهاالد11 :تكمهل «سم ه2» ,غمعدالد34 


(25) :كامكة) ععلهىة!!!] لاأووطه شط الاعضصدل8 عدرآ-موع1 أء عطأامدط2آ-عنامع3آ عمم1اتطط 
53-54 .درم .,(1978 ,ااناع5 عآ 
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بتَعَطَش المتفرّجين والفكرةٌ الجديدةٌ للقصيدةٍ بوصفها عرضاً أسطورياً 
أمام الجماعةٍ لمثالها. عندها ينصهرٌ مسرحٌ التمائل مع شكل جديدٍ من 
طقس القربان المقدس (51تقطعرعة) المسيحي. وهكذا يتَأكَدُ احتفاء 
محدّدٌ ب «الهة يعرفون محاكاتها». ذلك الاحتفاءٌ الذي يتم فوق هضبة 
بايروث (6)نا6ز83) المقدّسة”*". إِنْه الفنُ المضادٌ للتمثيليّ في أسمى 
درجاته»ء حيث تزاوج الموسيقى بين صورتها اللغوية الخالصة والصوَّرٍ 
القديمة للتمثيل» وتجعلٌ من هذا الزواج أداةٌ للصورة الأسمى أي: 
للقصيدة الحيّة للشعب تَقَد تُقَدْمُ للشعب الحيّ» ول «عرض سر 
الأضول8. إتها باختضيار» الانتطؤرة الجماعية التن يعيفة المشاعد 
الجالسٌ أمامها ب «سعادةٍ فريدةٍ وجديدةٍ وبربرية»©2© . إن المسرح هنا 
هو المكانٌ الذي تُقَدَّمُ فيه للجماعةٍ أسطورثهاء إنّه مكانٌ يُقَامُ فيه 
طقس القربان المقدّس وِيُحتَمَلُ به ويُعبَّدُ إيجابياً. 


ببح حفط فسن المستقبل من هذا الدمج الأسطوريٌ 
والجماعيّ للصورة. إذ ينفجرٌ هنا المنطُ المُفارِقٌ للأفلاطونية 
المساواتية عند ملارميه. فإِن كان المثال صورةًء والمختارٌ أي إنسان 
كانَء ومجد القصيدة مجدّ شعب رم فيجت الإبقاءً على الحواجز 
بصورة صارمة. إذ يجبٌ» لحفظٍ المستقبل من صورته التي تستبقه 
ومن ثم تصضول دون قدومهء الإبقاءً على الفاري الذي حاربة النضال 
العمالي طوال نصف قرن: إنه الفارقٌ التقليدىٌ بين رجالٍ «الحزمة 


(*) إشارة إلى مهرجان بايروث المشهور الذي أسّسه الموسيقار فاغنر (187/28261) عام 

6 ولايزال تقليده السنويّ قائماً حتى اليوم فوق هضبة تُعرفٌ ب «الهضبة المقدّسة» عند 

المعجبين بموسيقى فاغنر. وننوّه هنا بأنْ فاغنر كان قد أسّس هذا المهرجان ليقدمَ فيه أعماله 

الأوبرالية العشرة الرئيسة ولتقديم مفهومه الخاصٌ للعمل الفنّيّ الغنائيّ بوصفه «عملا فنّيا 
شاملا». 

(26) :0325 «ركتمعاروطر عاعمم ريثك عتمعرد2ة 1 ٠‏ «عترعه 11 أوجوطء:1» ,غصصدلاح131 

.544 .م ,.لتط1 رغصصهالدق3 
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البّدئية» ورجالٍ «البوق» الذين «يردّدون أصداءهٌ بجلالٍ)””©“. فعلى 
رجل المِعْوّل أَنْ يستريح في «عمله البسيطٍ المبارك» من دون الاهتمام 
بأعياده المستقيليةء» وعلى الجمهور أن يرضى أن يعرف بالسمع 
«المُلَخْصَ 00-0 العبيد القاب في المكتبة/ القبر حيث يبرق 
«ذْهَبٌ العناوين ,2 نْ يكتفى بأنّ يحضرًّء من دون وعىء. 
العرفة الخوست 56 الخافق ” ْ 


وهكذا ما إِنْ يُشمل المُسِتَبِعَدُ حتى يُعادَ من جديدٍ إلى مكانه. 
لكنْ على القصيدة أيضاً أنْ تدفعَ الغمنَ الذي تفرضه على العامل : 
فما يجعل ذَهَبَ القصيدة بعيداً عن منالٍ العمّالٍ» هو نفسه ما يجبرٌ 
على إرجاء القصيدة إلى أجل غير مسمّىء مما يُبِعِدّها عن ذاتها. ومن 
ثم يُنْدَبُ الشاعرٌ للقيام بتلك الوظيفةٍ المضادّةٍ للاقتصادٍ والتي تكمنُ 
فى «المقامرة بكل 2 لديه (01165[ غ011))». لكن يُمَضْل توفيرٌ هذه 
الوظيفة المضادّة للاقتصادء وإبعادُها عن كل أشكال الصوّر التي 
توقعها طريدةً جوع الغولٍ العبثيَّ. ومن ثم على رامي زهر النَرْدٍ أن 
يؤجَلٌ رَميئَهُ أو أنْ يتظاهرٌَ برميه ويُبقي عليه أو يرميه متظاهراً بأنه لم 
يفعل. وعليهء على غرارٍ عروس البحر في قصيدة لقد تجامَّلتْكِ 
السماء”*' (ن عأهقاط2ء22 عندم 15 4)ء أنْ يتهربَ تاركاً من يشهءً 
ليعتقدء أو لا يعتقدء بغرقٍ المركب وب «روعة» غروب الشمس الذي 


00 .414 .م رقلاط1 ,رقت ةلدا :قصهل «عيامه 2صغل» ,غدط رخ 11211 

(228 .417 .م و.قتط]1 ,رغصصضة81211 :خصهل «رءعومعء« 2ه 5» ,غمسد 1 ادقا1 

(#) قصيدة رمزية» أو بالأحرى سونيتة (50826)0)» لملارميه نشرها للمرّة الأولى عام 
5» وتعتبر واحدةٌ من قصائده الرمزية الصعبةء وما أكثرهاء من حيث أسلوب كتابتها 
وتوزيع كلماتها الخاص وإيحاءاتها الغامضة والمعقّدة. ويبدو من قراءتنا بعض ما كُتبَ حول 
هذه القصيدة أن معنى هذا العنوان الغريب وغير المفهوم ‏ وهو يتكرّر في البيت الأوّل من 
السونيتة - يقتربٌ من «لقد تجاهلتكِ السماء4» أو ما شاكل ذلك. 
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سيق الفحة ال وإِنْ حظرَ الدخولٍ (نامعاءه.1) الذي يترك 
أجسادً العمّالٍ عند باب القبرء حيث يُصنعٌ ذَهَبُ المستقبل» د 
الشاعرٌ أيضاً في حالة «إضراب» أمام المجتمع. 


لا يرتبط «الصمث» الملارميٌ» وهو ما في الكتاب من غير 
المحدّد المختلف» بالقلق الشيتافيؤيقئن مم 000 البيضاء ولا 
بالعمل الذي لا ينتهي والمتمثل بتقديم تأويلٍ دوق ' (عناوتطمعه) 
للأرض. ولا يتعلّقٌ الأمرُ بقلق ولا بعزلةٍ أرستقراطيةٍ للكلام الشعريّ. 
بل يتعلّق الأمرء وعلى العكس من ذلك» بسياسة القصيدة وبالفكر 
المتضطل :يوقا وز مكا د اللتطعيد هتواتكل الموشيسة «السجمهو وي بولا تفده 
هذا الاختلاف على قضية خارسية تقوم على الحدر اتجاة كل :ها 
يخصٌ ظروف تَلَْقَي القصيدة . فتراجع مم المستقبل والضرورةٌ المتلازمة 
للإبقاء على التقسيم التقليديٌ للفضاءات ولأشكال الكلام يعكسان 
التناقاض الداخليَ لمشروع الشعرية الجامعة (عنوناههم-نطعمة) . فعلى 
رمية زَّهرٍ الئَرْدِ أنْ عطي الرقمّ الأوحدّء وعلى الكتاب 00 
وَالمْتَعَمَّدِ» أَنْ يعطي فضاءً كل قصيدة فيه في مكانها. 026 الرقمّ 


(29) 312010165 رع1137 ممم 3 2علزملارءع ع0 5أعتترعم عمد عرز رعصغاطه2م عه أناك 
(1996 رعاأعطعقط تحكعهوط) عدن جد ]| ع4 عنتوةاأأامعم مط :6 «جعمأاأه هق ,عوغاعمة ]1 
(حول هذا الموضوع حر على كتابي ملارميه : سانة عروس البحر) . 
(:#) تعد أسطورة أورفيوس (66طم0) اليونانية من بين أكثر الأساطير غموضاً وترتبط 
بالديانات السرّية وبأدب مقدس له علاقة بجذور الديانة المسبحية. وأورفيوس ابن أحد ملوك 
اليونان اخترع القيئارة 5 تقال إن الله أبولو أهداهُ إياها وكانت ذات سبعة أوتار فأضافٌ إليها 
أورفيوس انين آخرين. وكان غناء أووفيوس.وغرقه ينتكان الآلهة وكل الخلوقات الأحرى» 
حتى أنه فتن حارس عالم الموتى المرعب سربير والآلهة الأخرى التي تديره واستطاع أن يعبر 
عالم الموتى بعك عن زوجته التي فقدها لاستعادتها والعودة بها بناءً على وعدٍ من الآلهة. لكنّه 
يفشلٌ في إرجاعها إلى عالم الأحياء ويبقى وحيداً وحزيناً. ولقد تعدّدت الروايات حول موته 
إلا أن أكثرها تداولاً تلك التي تقول إِنَ كاهنات الإله ديونيزوس (أو باخوس) قتلنه ومرّقنه 
عن عريق: 
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توجود وتوححد الكتاب ب المُتظم مجرّد أسطورة. هاما كالشعب الذي 
ِتَحدُ في قصيدته. وعلى الجمهورٍ في الحفل الموسيقيّ متابعةٌ عرض 
مجده بصمتٍء وأنْ يبقى مجرّد حارس للَغز بينما القيّمْ على الطقس 
هو شخص آخر. والحارس هناء وَفقا لمنطق الأفلاطونية المعكوسة. 
هو الذي يبقى في مكانه ويهتم ابقؤاونةة وحست: كارك للآخرين همٌّ 
الحظمة المشدر كه غير أن قصيدةً القَيّمم على الطقس مستبِعَدَةٌ بهذه 


ا 


الطريقة من «ترسيمه» الخاصٌ بهء إذ يبقى هو الآخرٌ خاضعاً لقانون 
التثنية (لاناع ندك 101 12) . ذلكم درس جلال (16لصمء1ه2)50» وهو نص 
يتحدّثٌ عن عامل 1 » الحدّاد فولكان”*» (هنهءان7): أبياتٌ الشعر 
«لا تترافق إلآ فتدى: مقع أو كر من ذلك بسبب تآلفها النهائيّ . إِنّْه 
قانونُ القافية الغامض الذي 0 في وظيفته كحارس يمنع م التعدي 
أو ' لذ بن ما 0 فالقافيةٌ تحمي الففييية م م اعيها الذائية : 


ومن فكرة وجودٍ «قالب سام لمجدنا». 


ثمَّةَ تمائل صارمٌ إذاً بين القافية الحارسةٍ والجمهور الحارس» 
بين القافية التي تُوَالِفُْ وهي ثُمَرَقُ والقسمة الاجتماعية التي تفصل 
الجمهورٌ عن تلك الطبقةٍ النبيلة التي لا اسم لها ولا لقب ولا مكان؛ 
والمنذورة لصناعة الذهب العام والمشترّك. ويقول ملارميه إنّه لا بد 
من وجود «مشاركةٍ في الحالات» بين الديمقراطية والأرستقراطية, 
وتشوؤل «تكامل» تالحر إل أن ملارميه يُعطي لهذا التكاملٍ ادها 
مُلفتَا هو «صراع (انقهصمه)». ويتحدّث عن «مشاركة في الحاللات لا 


(*) فولكان (5زنهه1د7) (في الأسطورة الرومانية) أو هيفايستوس (1215605م116) (في 
الأسطورة اليونانية)» هو إله النار والمعادن. ابن كير الآلهة زفس وهيرا. يقال إِنْ أياه رماه من 
أعلى جبل الأولب بسبب تحيّزه الدائم لأمه فسبّب له السقوط عَرَجاً دائماً. وفولكان إلهُ دميمٌ 
جداً لكته حدادٌ حاذق» فهو الذي قيّدَ بروميئيوس على جبل القوقاز بسلاسلٌ من صنعه. ومن 
المفارقات أن زوجته هي إلهةٌ الحبَ والجمال أفروديت. 

)230 3 .م قط[ ,غمصضه1/1211 :ممصمل «رة :ممع لمكى» ,غمصضه 1 لدلة1 
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يميا للصراع > الوطت ب الذي مين خلاله قوم كي 1-2 على 
أساس» . لِتضَعْ إذا هاتين العلاقتين في حالة تواز. فثمّةَ شيءٌ لا يقومٌ 
على أساس إل من خلال الصرا »ونم سي؟ #لا يقوم على أساس 
إل من خلال القافية. كما «#يحجٌ العمل النزهة» دائماً. ولا يهداً 
الصراعٌ حتى وإِنْ كان العدرٌ متمدّداً على الأرض. ويحيلٌ اعتراض 
العمّالٍ على الاعتراض الداخليّ على الشعرية. والقافية نفسُّها صراعً. 
إنها «صراعٌ الإجماع الأبيض» الذي يقطعٌ تشابة الفضاء والأزلية مع 
الذات. إلا أنْ هذا الصراعٌ لا يتوقف. مثله في ذلك مثل الصراع 
الآخر. ولا وجود لام القوافي. والقانونٌ الذي يُبعِدٌ الجمهورٌ عن 
عَظَمتِهِ هو نفسّه الذي يُبِعِدُ القصيدةً عن مجدها ويُحَوّلَ رمية زهر 
الئَرْدِ إلى محاكاة ساخرة. وتنتهي كتابةٌ المثالٍ (©06:) على الصفحة 
نهاية اسشيئة» وجول على ورقة فضعلة رمه زَهرِ ارين عل متنامه) 
(065 إلى رسم. مركب غارق وإلى نجوم القمَهَ السماوية. فلم يعد هناك 
عل الصفيدة” ترسيمٌ القصيدةٍ ولا رسمٌ المثالٍ ولا حتى جوقةٌ الشعب 
التي تنشد المجت المشعرك . فالشغة لا تحتل مكان السياسة من :غير 
أن يكال جتراءة. وما يُبقي الشعبّ بعيداً عنٍ القصيدة يُبقي القصيدة 
تعيداً عن ذاتهاء ويجعل من الكتاب الذي تحتل القصيدةٌ ومن رَمِيةٍ 
زهر النَّرْدٍ التي تُحَرَكُهاء أساطيرٌ لازمة للفعل الشعريّ ولكنْ لا يفتأ 
يرفضها هذا الفعلٌ نفسّه. 


(#) ويعنى هذا التعبيرُ أيضاً مجازياً «مخاطرة» مغامرة» رهان». ولقد لاحظنا أنْ الكاتب 
يستعملُ هذا التعبير أحياناً بمعناه البدئيّ المادّيّ المباشر لا المجازيّ» كما فعلَ قبلَ بضع 
صفحاتء مما دفعنا إلى ترجمته بهذا الشكل» علماً أنّ المعنى المجازي المتواري خلفه سهل 
التناول . 
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الجلمُ الحَذِل!*) 


نك بوكو الك ريه (##*) 


لقد دوّنتٌ هذه المللاحظات» كَعَيِّنات صغيرة :من علم جَذِلِ. 
مع إحساس ببدء عصر جديدٍ د يعتريني ومتعة التعَلّم والتجريب. 


يوميات العمل ([11ه<ه+/ ع4 [ه:17:لاهل) 


لا تنفكُ المفاهيمٌ عنده تتأرجحٌ على كرسيها الهرّازء مما يوحي 
بإحساس شديد اكيم في يادي ا إلى الت الكرضي 


(*) العلمُ الجذِل هو الترجمة العربية لكتاب الفيلسوف الالماني نيتشه مل/ءفابلةج وذط) 
(اإوطءكىدرعدى27 الصادر عام 2. أما الترحمة الفرنسية لهذا العنوان فهي (54801 تمع 86). 
ولقد اعتمدنا ترجمة سعاد حرب للكتاب وقد صدرت عام 2001 عن دار المنتخب العربي. 

(©©) (اطعدء8 1لونىء8) (1956-1898): كاتب مسر حي ومخرج وناقد وشاعر ألماني 
اعتنق الماركسية والتزم بنضال الطبقة العاملة الالمانية. وَيُعَدٌ أحد أعمدة مسرح القرن العشرين» 
له رؤيته الخاصة للمسرح ووظيفته وكذلك نظرية معروفة فيه تتحدّث عن التغريب وعن هدم 
الجدار الرابع والتحريض السياسي . . . إلخ. ونذكّرٌُ هناء نظراً إلى تكرار الحديث عن تجربة 
المنفى البريختية» إلى أن بريخت غادر ألمانيا عام 1933 مع وصول النازية إلى السلطة ورحل إلى 
الدانمرك. ثمّ اضطرّ إلى الهروب إلى السويد وفنلندا عام 1939» ليستقرٌ في كاليفورنيا عام 
1 وليغادرها مطروداً عام 1947 ليستقرٌ نهائياً في ألمانيا الشرقية آنذاك عام 1949. 
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الدعابة استطاعَ فهمَ جَدَليةَ هيغل. 
حو ارات منفيين (كنانءاء'ك دعلاعومله21) 


لِمّ الحديثُ عن بريخت حين لا نكون من الخط الفكريّ نفسه؟ 
فثمّة أخصائيون. أمّا بالنسبة إلى الآخرين فهناك من يرى أنّه لم يعْذ 
هناك ما يقال. 

ويرجع السببٌ إلى أن لدى بريخت هذه السمة النادرة أكثر مما 
هو معروف: وهي أنْ بريخت أخذ الماركسية على محمّل الجذدّ ‏ 
الماركسية وقلبها الهيغلي» أي تطابق الأضداد. فلقد ناضلَ معها من 
دون أنْ يجعلّ منها مهنته ومن دون أي أجر منها (كأستاذ أو كموظفي 
أو كرتيس دولة): سلاح للاستد لال ا تُمَاومُ التعتي: الكن هل 
لديه شيءٌ هام يُخبرنا إياه عن العقيدة الماركسية في القرن العشرين 
بأهمّية التعليقات العديدة على خطاب لينين حول كهربةٍ روسيا؟ 

ليس موضوعٌ بحثنا قول حقيقةٍ بريخت» ولا حتى تلك الحقيقة 
التي تبرزُ من ثغرات خطابه أو من زَلآتِ لسانه. إذ يُعَدُ بريخت 
طريدةً غير مناسبةٍ للباحثين عمًا هو خارج الفكرء فهو يُفَكُرُ كلّ شيء 
ونقيضّه. كما إِنْ لسانّه لا يزل بل هو ينتقدٌ من طَرْفٍ خفيّء لا على 
غرار العسيع التاشرء التى يتف هن العقيكة وبع لكيه بل 
على غرار الجَدّليَ ‏ الفَّكَهِ ‏ الذي يتعاملٌ مع الحقيقة بوصفها 
ازدواجية. لهذا ينطبقُ عليه تماماً الحكمُ الذي تُطلقّه إحدى شخصياته 

ما تمكنتٌ من ملاحظته هو أنّه يشكو من عُرَةِ (©ا هن): إذ كان 

يطرف بعينهء وهو عيبٌ ولاديٌ عنده بقي ملازماً له حتى 

0 


6000 .84-55 .مم ,(1972 عطععط نآ :عتيدط) عم[اتعره '0 دعنوم ه21 راطعععظ المامرعظ 
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إن وظيفة هذه العُرَّةِ هي ما أودُ تحليلهء بالتوقفِ عند بعض 
غرائب النص البريختيّ والصورة البريختية. وليست غاية هذه المعابنة 
دفعع بريخت إلى الاعترافء فلقد فشلث محكمة أميركية في ذلك. بل 
تعلق الأمز على الأممر بالتشديد» فى التهمة الكبرة لعرصض 
الحقيقة. على طَرْفٍ التمثيل الذي لا تدخلُ فيه حقيقةٌ بريخت 
وحسبء بل حقيقتّنا نحن أيضاًء أي تلك التى كنا نطبعُها فى ما 
مضى على الورقٍ المقوّى الأحمر فوق واجهة أفكارنا الهالحة رق 
نظريةَ ماركس بالغةٌ النفوذٍ لأنّها حقيقية». 


فكيف نفهمُ هذا النفوذ؟ وهل نختارٌ الطريقّ الأطول إلى 
غايتنا؟ من لا يعلمُ هنا أن من التفكيرٍ الشديدٍ الوضوح يولدٌ الميل 
الشديد في الإرادة؟ كان رجال المسرح في ما مضى لا يجدون 
صعوبة في تكييب تعاليم بريخت مع ما نسمّيه عادةً «أحداث الساعة 
السياسية» : 


في ضوء الحملةٍ الانتخابية التي تخوضّها بلادُناء تأخذٌ مسرحيةٌ 
الرؤوس التتتتيرة والرؤوسن العدرة:* أحوية مغيرة. قاذ ياهو 
تمر بأزمةء ولا يمكنُ أنْ تستمرّ الآمورُ كما كانت في ما مضى. 
إذ يجدٌ شعبٌ ياهو نفسّه أمام خِيارٍ صعب ومخيف: الاشتراكية 
أم البربرية. 

وعندها تأخدٌ خيانةٌ كالاس (81125©)» التي ترفضٌ هذا الخِيارَ 


وتعتخيل أنها وجدت: طريقاً وفنطا ب ني المستخليق والمستغلي: 2 


(:8) 5علةا امم 16165 اء 5ء02140ج 72/15 (العنوان الألماني الأصلى نمه عوة ع1 ءذ 
(/5ة/12أم5 416 مسرحية لبريخت تجر ىيِ أجداتها فى بلدٍ خيالي اتيك ياهو (2100لا) تعيش 
فيه جماعتان. جماعةٌ الرؤوس المستديرة (التشوك) وجماعة الرؤوس المديّبة (التشيش)» بوثام إلى 
أن تؤدّي الألاعيب السياسية إلى زرع الشقاق والخلاف بينهما. 
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قيمة تحذيرية لجميع الطامحين اليوم إلى تغييراتٍ حقيقيةٍ ولا 
يعرفون تماماً إلى أيّ معسكر ينحازون©) 


إن سُلطةَ الحقيقيّ تُبَدَدُ ببساطة وهم المتفرّج البورجوازي 
الصغير حين تَظْهرٌ له بصورة حكاية ذات مغزى أخلاقيّء كيف 
تتلاعبٌ الطبقةً المسيطرةٌ بأفكار أنداده. ومع ذلك فقد احتاجٌ الأمرُ 
إلى بعض اللمسات الإضافية على هذه المسرحية التي تعود إلى عام 
3 2 كحذف التمهيد ‏ لكي تمس مشاعرّ الجمهور الفرنسي لعام 
5 : 


كان الإبقاءُ على التمهيدٍ بمثابة جعل المسرحية حبيسة التنديدٍ 

بالمتصيرية ومسي ولي يكن الجمهور لبر فبها التستديز 

الموجّة إليه» ومن ثم لَمَمَدَ العرض أهمَيتّه في نظرٍ فرنسييَ 

الو 

شؤال: ما العمل بحقيقة بريخت لجعل فائدتها صالحةً اليوم؟ 
جواب: بتحويل الكشف الخاص عن الأيديولوجيا العنصرية إلى 
تحذير من المحاولات الدائمةٍ للكبار للتلاعب بالصغارء نحصلٌ في 
بازيسن عام 1975 غلن الأثر تفنبية الذي .. آين :ومتى ؟ هنا بيت 
القصيد» الذي لم يولِه مقتبسو المسرحية الاهتمام الحافن : لم يتخ 
لمسرحية الرؤوس المستديرة والرؤوس المديبَة» وهي وَل مسرحية 
كتبّها في المنفىء أنْ تختبرٌ فائدتّها ذ في الصراع ضدّ عدو نازيّ 
متتضر. ل ا 1 ألا تظهرٌ 
لنا المسرحيةٌ العنصريةً كمجرّ نتيحٌ للمالكين ‏ من اريين ويهود - 


(2) «دعلةاجزامم دع1ةا اه دهلدده< دهاة 1 » «يدى ,كي !ا أنتعصدء© عل لومأقغط علاط مرعومع 
5 .ص ,(1973 ,وقعمعة34 .1 توعمد8) 6 يعلهنتأقغطا ممتأعيدل0:م 12 عل وتعتطم ,ناباعء:8 .8 46 
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عفّْدَ صفقاتهم على حساب العمّال ‏ من يهود وآريين؟ إنَها حقيقة 
تتوافقٌ مع الماركسية المتشدّدة (©*0615000) لكنها ملفقةٌ إلى حدٌ ما 
فى ألمانيا النازية. 


يجبُ تكييف الحقيقة البريختية مع الواقع الراهن لنتجتّبَ عدم 
ملاءمتها لزماننا. ذلكم الثمن الذي يجب دفعْه لتصبحٌ أمورٌُ بريخت 
على ما يرام. لا بل على أفضل حال. إلى أنْ يأتي وقتٌ التنديدٍ 
ب «معلميّ الفكر» وإغواءٌ الابتعادٍ عن مثل هذه النزعة التعليمية المثير 
للعييات: إلا أن هذا الابتعادٌ يلعبٌ بالسلاح نفسه الذي كان يس 
في فتوحات الأمس - السلاح الذي يُعيدٌ حقيقة بريخت إلى «زمنه» : 


١©4 


0_0 


حين كتبّ بريخت مسرحيتّه كان هناك الصراعٌ الكبيرُ ضد 
الْفَاشَيَة والتحرت الأهلية الافمانية» وكل الك موصيود عكهنا 
داخل عمله. أمّا اليوم فأعتقد أنْ أي حرب أهلية إسبانية وأيّ 
بأساطيره الت هى حقائق أيضاً ‏ لم تعد ا 

إِنّه لردٌ راتعٌ يوجهُهُ الخَلّفٌ لِمَنْ كان يُخاطبهم بهذه الطريقة : 

كا وض ,الست ند البلاد أكثر مما ندل أحذتنا 

حين كان هناك ظلمٌ ولم يكن هناك تمدُدا”) 

تقودُ خيباتٌ اليوم إلى إضفاءٍ بعض الإثارة على أفكار المَنْفِيٌ 


)24 3 .م .16-17 .0م عناطسظ ع مم6 7 :0325 ,راعطمد لرجمععظ 
(5) بالطعععظ 016 1ر8 :1325 <,5لنا201 165م3 2312021 أنان لاع 4ل» رألطععع8 11اماعرع8 
139 .ص ,4 عتتاما ,(1965-1966 رعطععثة نآ :كتندط) ومبررغموممر 
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واد أنْ بريحت » وفي اخضم الصراع ضد الفاشية»» كان متخلّفا 

بعض الشيء ء عن الرّكب: إذ توقفٌ مطؤلاً ويعناد عند مرحلة «طبقة 
ضِنك طبقة» زمن الجبهات الشعبية. فلقد كان مُتَحَرباً إذا. ولريما كان 
ذلك اضووري لإدراك أ اليناقه وى قا يعادرة نم فى موساكن هرد 
تلقنها سببية الرقوتن المسكديرة والرؤومن المدشة )...وان البد العم 
الممدودةً لعدوه توماس مان (24228 1202035) ليست بغريبة عن اليد 
اليبسرى التى اغتالت صديقه تريتياكوف (17©]18[1007) . 


تكييف سلطة الحقيقيّ (2581) البريختىّ أو رميها في فخ معلميّ 
الفكر: إنهما طريقتان وان لهان: فى إنكار أن في تمثيل الحقيقيّ 
تحديداً شيئاً ما ليس على ما يرام. فم مدرنية: أوبرا القروش الثلاثة 
(50105' 41/41 46 100676)» التي فتنَ فيها من كان يريد توبيخهمء إلى 
مسر حية الم الشحاعة (ععه+«نلامء ع7467) التي زفق فيها قلبَ من كانت 
د إسخاطهمء ومرورا بمسرحية القرار («510زء06 ع.2) التي نبذها 
الحزبٌ الذي تتغتّى بهء ما فتئ بريخت يخطئ في توليدٍ الأثّر المراد. 
فلقد كان تسْدّدُه النضاليّ يُخَطئ أهداقة ومصالح الحركة التي كان 
يزعم أنه يخدمها. أُوَلَيسٌ استبعادُ ما يبدو بالغ التشددٍ عند بريخت 
أفضلٌ طريقةٍ لتفادي ما يُظهرٌ التشدّدَ في أعماله كمشكلة: كم يفقد 
الحقيقيُ من بديهيته عند عَرْضِه؟ أُوَلَمْ يكن من الأفضل». عوضاً عن 
بسطه على خشبةٍ المسرحء تركه في مكانه غير المعروض: أي حيث 
توجدٌ آلاتُ تغيير المشاهد المسرحية؟ أوَلا يتَفقُ اليوم من هم في 
حون الفعئة والشتعادوق لعزم على أن الضبينة » عا بين فك 
المعلمة وافقات الأفكان» لف «الاستقامة الست كية؟ ْ 
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إلآ أن هذا الحبّ لم يستطع البقاء 
فلقد أتى من موجات برد بالغة الشدة. 
حروب الأطفال (كنصدرت دعل ءلمكذمن هق)ء 1939 


إنَ الكلمة الأساسية في الَتشْدّدٍ البريختيّ هي. كلمة «إنتاج». ولا 
شك أنه ليس في ذلك ما يُفاجئ النقدّ الحديت لمعلميّ الفكر الجاهز 
لإظهار الأنا المفكرة (0)نع0) الماركسية وهى تمحو مقاومة ابن 
الشعب وحرية إبداع الفئّان في محاولتها المتكلرة غات العالم. لكنْ ألا 
تطمسٌُ المسألة هذه الصورةٌ للنزعة الإنتاجية الماركسية التي تقمعٌ 
بسلطتها البروسية الطابع الابداعَ الساخرّ لابن الشعب وللفئّان : 07 
لو كان القممعٌّ الفظيعء ذلك القمع الذي حطمَ على سبيل المثال 
الطلائع الفئَيةَ في روسياء انتحاراً فظيعاً - ليس ذلك وحسب بكل 
تأكيدء لكن ذلك أيضأ؟ وماذا لو كان قسمٌ كبيرٌ من النظام العظيم 
(0502 لسصممع) لم فشكل من تقل ما لمصلحة عليا «ألمانية» للدولة. 
وإنما من وفرةٍ التجارب وإرادةٍ العيش الطموحة والنشوةٍ الفوضوية 
والمستقبلية والتقنية» ومن هذه الأحلام الجديدة للبشر وعالم السرعة 
والكهرباء والآلات المأهولة واقتصاد الجهد وفعالية التمثيل؟ إِنْ قراءةً 
عَجَلى لموضوع الإنتاج الهامٌ الذي يعبرٌء بأشكالٍ متعدّدة وعند 
مستويات مختلفة». كل أعمال بريخت قد ترى فيه التهواذا للأنا 
المفكرة/ العاملة الماركسية في سعيها إلى السيادة على العالّم. ومع 
ذلك فمن الصعب تجاهل القطيعة التي أقامتها هذه الأخلاقية/ الجمالية 
الجديدة للونتاج على نطاقي واسع في عشرينيات القرن الماضي والتي 
أتاحت للفئانين الحداثيين ودعاة الخفريه المطلقة مقابلة متظمن الدولة 
الماركنية البعديدة فلقد كدرزية قمة الإنتاج على نطاق واسع بين 
قطبين: بين فكر المنفعة الذي يحدّدٌ الأدواتٍ القصوى لأنتاج 
الثروات اللازمة للتغيير الاجتماعيّ». وفكر العمل الذي ينظرٌ إلى 
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الإنتاج من زاوية ضياع الذات أو تعرّفها في ما ت: تنتج. فالعمل وغاية 
الثراء يتحكمان في فكر الإنتاج ويعتبران استلابَ اس في عملية 
التبادل انحرافاً أساسياً. غير أن إشكالية بريخت تُظهرٌ بوضوح انقلابَ 
هذا التوازن: فلقد تقدّمتٍ الجماليةٌ الطليعيةٌ للموضوعية وسياسة 
الفعالية» زمنّ الثورة السوفياتية والقطيعات الفتية الجديدة.» على 
أخلاقية العمل وميتافيزيقا التعرّف. 

والحقٌ أنه يمكننا مناقشة ما إذا كان من الأفضل ترجمة كلمة 
تغريب (7651512010128) بكلمة (صم ناه كءم0158» أو بكلمة 
أصعممعمعذه2»61» لكن يبقى أنْ الأمرّ الجوهريّ يكمنْ فى تثمين 
ال مع أي صيرورة الغريب (6)522865 15م0676) التى تح عند 
ماركس إيحاءات سلبية كمرادفٍ للاستللاب لما أي ضياع 
العنصر الإنسانيّ في ما ينتجه الإنسان. ولا شك أنّه يمكنٌ رأبُ هذا 
الصدع بالخطاب الباعث على الاطمئنان حول «الوعي» الذي يُحَرّرُ 
المشاهد من آثار أوهام الغرفةٍ السوداء الأيديولوجية ليُعِيدَ إليه الصورة 
الدقيقة قيقةً لعالّم يحتاج إلى التغيير. إلا أنْ الجَدَليَةَ قد انتقلث إلى تثمين 
غير المطابق للذات (عدوناصعءل1-دمم) وصار التمثيل يُعطي امتيازاً ١‏ د 
التعرّفي (2)2012-1600112155826» وصارَ فكرٌ الإنتاج يرى الآن 
الانحراف الأساسيّ فى الاستهلاك أكثر منه فى التبادل. ويقابل 
الغموض الكبيرُ الذي ع فيه بريخت مبادلة الإنسان بالإنسان»ء 
التي يقومٌ بها «مهندسو الإحساس” الثلاثة» ويُعَلْقُ عليها ذلك 
الوصف الغريب ووحيد الجانب لمشاهدي المسرح «المطبخي 
(©:نهمنانه)» الغارقين في الغيبوبة بفعل التطابق مع الشخصيات 
المسرحية. ويقودُنا نقدٌ مطبخ التطابق بعيداً عن طقس القربان المقدس 


(6) 18661 عأ نهد 2115 بواطعوعظ ا1ماعرع8 تكمهل باطععع8 اامارع8 ع306 لرعناع و1 
18ص ,(1963 رعطععة :1] :وتموط) 
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اللونييات اي يتععوّف جوهره المُستلبَ في | إنتاجه. وبمعنى ماء فإِنْ 
عن اللتسير للقي بين التربية والإنتاج. وهو 0 اعد الرائدٍ 
والحماسٌ للألفية الجديدة ومتعة الاستقصاء والرغبة فى تحرير إنتاجية 
الجميع»”". لكنْ ما تلبثٌُ المسافةٌ أنْ تعودٌ مرَّة أخرى» وتظهرٌ من 
جديد صورةٌ المُرَبّي عوضاً عن صورة عالم الإنتاجية العامة مَة المبتهج. 
ويظهرٌ مكان الأيديولوجية القديمة للعامل المُستَعادٍ فى مُنتَجِد 
الإيمانٌُ بالإنسانٍ الجديدٍ الذي يُنِتِجُهُ مهندسو النفوس الحديثون. 


هل تراجعت العقيدةٌ الماركسية إلى طوباويةٍ تقنوقراطية على 
الطريقة التايلورية عع (291021552)؟ لقد كانت هذه الفكرةٌ ه هاجس 
بريخت خلال سنوات الحرب العالمية الثانية» وتأمّل فيها وهو يقرأ 
نقداً لوظيفيةٍ تحليلات غورليك (اناه:60) حول المسرح الملحميّ 
التي تقدمٌُ تصورا تقنوقراطيا شاملا للشيوعية : 


لقد ارتكبٌ غورليك خطأ نظرياً بالتشديد المبالغ : تمعن وليه 
المسرح الملحمىّ. إذ يُستَخلَصُ من ذلك : تقنوقراطيّةٌ ما ويُخبَرَل 


4 أطروحات عن فويرباخ (طعة26عنء1 نناد 5ءعوط1) هي أطروحات ماركس 
الإحدى عشرة عن فويرباخ وهي عبارة عن ملاحظات فلسفية قصيرة كتبها ماركس في ربيع 
5 وتُعَبّر عن نقد ماركس لهذا الفيلسوف وأيضاً عن تجاوزه. وتقول الأطروحة الحادية 
عشرة: القد فسَرٌ الفلاسفةٌ العالّ بأشكالٍ مختلفة. هذا كل ما فعلوه. لكنّ المهمٌّ هو تغييره». 

(7) ,(1976 رعطععه”آ :عقدط) 1942 5تهم 15 ,أأهنهءم! ع4 [2 2071 باطعءء8 المأرعط 

12. 7 

(#) التايلو نبفةنه: لمعيه إلى فريدريك وينسلو تاأيلور (123/102 اهاقس ةلا عله تأرعلء:1آ) 
(1915-1856)» وهو مهندس أميركي معروف بآرائه حول التنظيم العقلانٌ للعمل الصناعيّ 
القائم على تقسيم كل عمل إلى عددٍ من المهامَ البسيطة التكرارية للوصول إلى أفضل إنتاجية 
ممكنة بأقل جهدٍ ممكن. ويقدّم تايلور نبجه في كتابه مبادئ الإدارة العلمية /ره عوعامءض!ةعط +:137) 
(716711نع عه انه ل عتواجءقء5 (1911) . 
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الإنسانُ إلى نموذج خاصٌ للجماعة. كما تُقَدمُ (أو توسَمُ) عملية 

الاستملاك الكبيرة التي تقومٌ بها الرأسماليةٌ كمثالٍ أعلى 

و 1 

تفترق .برقت هنا عن مواق الداكد: الك سيحة تيفيك فته 
فى ما بعد ينتقد تصوّراته الخاصّة به: 


يُشِيرُ إيسلر (1815165) عن حقّ إلى الخطر الذي كان يبحف بعملية 
[دخال تجديدات تقدية ضرفة حير التداول» من ذون :ريطها 
بالوهلفة الاجعناقية :قلق كانت عاك مسلمة الموسيقن التحائة 
(©214ه7اناء2) وكنا نسمع فك مرّة كل يوم في المذياع هنا تلك 
المؤسيقى التحاثة : حوقات تك على شراء الكو كاكو لا إن نهدا 
ليدفعنا إلى المطالبة اليائسة بالفنَ للفنَ . 
يُعَرَض مسرحٌ الإنتاجية الشيوعيُ نفسّه لخطر محاكاة إعلاناتِ 
الاستهلاك الرأسمالي إِنْ لم يأخذ بعين الاعتبار الوظيفة الاجتماعية 
للتمثيل (2)102ادء65:مع7). وما يجعلٌ الملاحظة غر ف هو أن المسألة 
ليست بجديدة وأنْ بريخت يعرفٌء مبدثياً» حلّها منذ زمن بعيد ‏ 
وقام بتطبيقه: فعلى فكر الإنتاج» إذا أراد أل يكون تقنوقراطياًء 
الخضوعٌ إلى فكر الحقيقي/ النافع. وعلى هذا الأخير أن يتأكدَ. في 
الوقت نفسهء في شكلٍ التمثيل (عن طريق أولوية العقل وعرض 
التأثيرات الااجتماعية في المشاعر والتعرّف) وفيى مضمونه (نقد 0 
الطيبة وإبرازٌ النقطة العُقُدية أي: تحوّل علاقات الإنتاج الذي يشترط 
السياسة الطبقية والنظامً الحزبيّ). لكنْ تكمنٌ المشكلةٌ في أنّ هذا 
النافعَ ما إِنْ يُحدّد حتى ينقسم إلى اثنين. وهكذا نرى مي تي (ا-©381) 


4:9 ,182 بص 1941 1ثككج 16 ,أتوجوء عل أمتعيم0ل باطععره 
(9) المصدر نفسهء 9 أيار/ مايوء ص 282. 
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في كتات التقلّبات (7©1011771217167115 065 1.1776) يعتبرٌ ني إن (مع-تام) 
«(أي سعالينق ) «رجلا نافعاً» لأنّه يضع م الأسسىّ الاقتصادية «للنظام 
العظيم». ومن ثم م يقابل الونتاج المضاد لنظام الدولة بالونتاج القائم 
على العصيان (ع26 5و15ز165066) : 


إذا انطلقنا من الإنتاج وحده» ومن دون أخذ أي شيء اخر غيره 
بعين الاعتبار» يمكننا الوصول إلى نظام 000 
إنتاجيةٌ»ء بواسطة عصيان قدي100, 


فكيف نفهم هذه اللو إذ يعاتب مي تي (1-©3/1) ني إن -تلح) 
(5© أيضاً على عدم جعلٍ ة قضيةٍ تنظيم العمل المُخَطط قضية 
سياسية'''“. إلا أن السياسة التي يُشِيرُ إليها بريخت بوصفها مقامً القرار 
تف هيوه نجنا كار ناذهو لد كني سه اتر ناي كان كلل قاين 
القيامُ به» بل تبدو السياسة عندهء» وبصورة أكثر جذرية» ما لا يُعمّل 
ومجرّدٌ حيّز التناقض » والمسرح الفارغ الذي يتم فيه ادل العنصر 
الاقتصادي والعنصر الأيديولوجيّ» العلم والأخلاق» الإحسان الفرديٌ 
والعدالة لكاي ولا يول التَسَْدِدُ الصلبٌ الذي سي 
(لالمطوع 1322 )0* 3 مسرحية جان قديسة المسالخ 1*5 2016 
(424110175 465 (يجت آل : نسعى إلى الخلااص الأتانق أو الغيريّ - بل 


(10) ,عطءعته نآ :كتمةط) 71211نوهثر ,4014716771115 6< 5ع نز[ رأا-ء ار راطءعء81 ا1مارع8 
7 .م ,(1968 

(11) المصدر نفسه.ء ص 121. 

(*#) صعود وسقوط مدينة مهاغوني عل 116لا 1 عل ععمعلدء06 أء تتاعومه:0) 
(848112801 عرض موسيقيّ لبريخت حوّله إلى أوبرا (1930). 

(##) مسرحية كتبها بريخت بين 1929 1931 يستحضرٌ فيها شخخصية جان دارك 
التاريخية المعروفة التي نراها تدافعٌ عن عمال المسالخ في مدينة شيكاغوء غير أن خطابها 
الدينيّ والروحانّ لا يُقَلَلُ معاناةً الفقراء والبؤساء بل يُرَسَحْ النظامَ الحالي وسلطة رجال 
الصناعة. 
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أنْ نقودَ صراعَ الطبقات لتحويل علاقات الملكية) الكلمة الأولى حول 
الوسائل الصحيحة لقيادة هذا الصراع. 7 المسرحيات التعليمية 
القرار (46215:07 2.4) ومِنْ يقو لُُ نعم ومَنْ يقو ويه2* رز او أناأء0)) 
(7:07 افك فلاو آيداءه ,ناه خيرَ مثال على ذلك. فماذا كان على الرفيق 
الشابّ أن يفعل في مسرحية القرار بحضور الشرطيٌ والصينيين؟ 
الغو تايط : تإقنام الميسيق بالاسام إن اعمال التشتريين: 
وإقناعٌ الشرطيّ أو العسكريين بالانضمام إلى صفوف البروليتاريين 

الذين يدفعونهم إلى محاربتهم. أي باختصار»ء وكما يقولٌ المُحَرضون 
الأربعة بذكاء. «القيام بما يجب ب القيام به) والامتناع «عمَا يجب عدم 
القيام به». بالتأكيد. لكنْ ماذا كان يفعل هؤلاء المحرّضون, بعباراتهم 
السديدة التي هي بمثابة تأبين» في هذه الأثناء؟ ِمَ له نراهم في 
الأماكن التي تحتاج حقّاً إلى التحريض؟ إننا نعلمٌ كيف يُصبحُ من يقول 
نعم ذاك الذي ل 0 فالمشرعية الأصلية اطوراكت أصابّ الطلاتٌ 
الثلاثة بتركِ الطفل المريضء الذي كان و ُعَوْفُهُم ليموت والذهاب 
للبحث عن العلاج اللازم للقرية بكاملها. ولقد دفْعَ تمودُ الطَلبَق الذين 
قُدَمَ لهم العرض » المسرحيٌ إلى قَلْب (6556هة) الخاتمة. ولا شك أنْ 
فول هؤلاء الطلاب لحياةٍ الطفل على الخلاص المشترك للأهالي قد 

نْرَ بشكل عميقٍ في فكرٍ بريخت في ما بعد. لكتهم كانوا يفتقرون مثله 
إلى الحس العملي. أُوَلَمْ يكن بالإمكان فصل واحدٍ من هؤلاء الطللاب 
الثلائة عن الآخرّين لإحضار الطفلٍ بينما يُتَابِعٌ الآخران البحثٌ عن 
العلاج؟ إذ يجري كل شيءٍ وكأنّ تحديد الغايةٍ واختيارٌ الوسائل شيءٌ 
واحدء وكأتما يجب الإبقاءٌ على المعضلةٍ بصورتها الخالصة ‏ حياةً من 
دون علاج أم علاجٌ يعني الموت. وكأنّ على الطفل أو الرفيق الشاب ‏ 


(©) مسرحيتان أوبراليتان لبريخت وللمؤلّف الموسيقي كورت فايل 18/11 )ءنع1) 
تعودان إلى عام 1929 و1930. 
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وليس اعتباطأ أنْ يختارٌ القدرٌ دائماً» كما فى أغنية المركب الصغير 
(عتتتهم غناء5)ء الأصغرَ سنا أي ذاك الذي اه مبدثياً نسعى إلى 
تغيير العالم ‏ أنْ يموت فقط لأنّها رغبةٌ بريختء وكأنّ ذلك العلمَّ 
الذي يتعارض مع الأخلاقي يتبدذى وكأنه في حقيقة الأمر لا أكثر من 
فلسفة في الأخلاق» وأنْ فلسفة الأخلاق هذه هي القبول بالموت لا 
أكثر : إِنّه التطابقٌ الختاميّ بين رفض وقبول قانون العالم الذي يوحد 
الرفيق الشيو عيّ الشابت والفوضوىٌ (عاإ5لطاء2ه2) بعل (8221) . 

من الصعب أن تتخيّل بيداغوجيا أكثر غرابة. إذ تُبَرّرُ مسرحية 
القرارء فى نظر أدورنو (8007+20)» مسبقاً محاكمات موسكوء لكنٌ 
كا نيك انا تقال أحفها إهل ديد تسية ونا :قلق كان توعد 
التشْدّدٍ هذا غير مقبولٍ عند المتشدّدين لأنه تمتل ‏ تحديدا ما ال حب 
تمثيله. ولا يمكن لمحاكمات موسكو أنْ تجد تيريرا لها في هذا 
التمتّل للانضباطٍ الحزبيّ بوصفه قدرةً خالصةً على القتل. فلا يمكنٌ 
أن تتم م المحاكماتٌ الكبرى والمجازرٌ الكبرى إِنْ لم ترافقها الملحية 
الكبرى للحياة الجديدة وللإنسانية الودودة ول «رأس المال الأثمن». 
غير أنْ ردودَ أفعال مشاهدي عرض مسرحية القرار عام 1932 عبّرت 
منذ ذلك الحين عن رفض «القسوة (4)00216» البريختية. 

كان الشيوعيون يرفضون على الأحخصٌ الإقراز بأن قت رفيق ينه 

فبعناوسة شرواعية:: فالعقوية "المعقادة فى معز كذة الجا لات فى 

القهر هن الى لذ التضيلية العسددرة [لملاتيه وكات رلك 

الجلسة يبيّنْ أن التصفية الجسدية أقل مأسوية على الرفيق 

من. . . المَضل2". 


(0) 06 كعوؤنام دءأا هاه انأعء87 210/1 ,ستلووظ متاي18412 :عهم نأك بللراء-عام © 
.228 .ص ,(1971 ركقطه1الل0"6 ع26:21قع «ممتدلنا :كامة) 6235 ,10/18 )أنه تع ع0ع1ه' 1 
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بتقطاط خطاب بوخارين (156:ةط1اه80) إلى القضاة: فليس للموت 
أي أهمَّيةء والمهمٌ هو البقاءًُ أو عدم البقاء في حياة الحزب. ويبدو 
أنْ بريخت يتذكرٌ بنفسه أقوال نقّادِه في مسرحية توراندوت 
(000:ه«:1) الغريبة حيث يبلعُ تقل المستفين البورصوانيين جد 
يمكن معه إلا الاشتباه بالمتقّفين «البروليتاريين»: 


- هل أقصى مُثيرو قلاقل الأمس من جمعية التوي”*' (ونن1)؟ 
- هذا غير مهمّ. أردتُ أنْ أعرفّ إِنْ كانوا قد أقصوا”*''. 


يبدو العلمُّء في قلب المعرقة الجَذِلَةَء بصورة الموت الخالصة. 
إذ يأتي «الطعامُ أوَلاً ومن ثمّ الأخلاق»*""2. مكانَّ الإيعاز الوقح. 
وتبدو تحت المظهر المتشدّدٍ للعبور من مطبخ بيلاجي فلاسوفا 
(13550792/ عنع2613) إلى الثورة البروليتارية تعفي ا اختيار حياة تقوم 
على التخطيط والشهيّة والقبولٍ» أو علم يقومٌ على الأخلاق والموت. 
ويأتى» مقابلَ رفض المتشددين الأخذ بعبرة مسرحية القرارء رفض 
برت نحو عام 1937. الأخذ بتلك «الواقعية» وبتلك الاستعادة 
للإرث وبذلك التصوير لكائنات «من لحم ودم» الذي يدعو إليه 
المسؤولون عن الأدب الاشتراكئ فى الزمن الذي كان يمارسٌ فيه 
مفتؤولن السياضة الاشعراكية غدل التقي فلن كا يجني هولاء 
الموكد ورك التسياة والر عت دوواء القشقة روود معي اف لامها 


(#) التوي (15ن:1) لفظ ابتدعه بريخت ويعني المثقفين الرسميين الذين يبيعون الأفكار 
الجاهزة ويتلاعبون» مقابل المال» بالكلام والأفكار والآراء. 

(13) أأماتع8 :قصطهل «ركسلاعككةطء سواط دعل ك6 «وتتمء عا ناه ام0تنه 14 » راطاعععظ )1مئغمع8 

3 .ص ,11 عصه) ,(1968 ,عطعءعهط ة.آ :حاعهط) أ ءإمجبمء 71681 راطعع:8 


(14) ع1682 بلطععع8آ 865016 :قصهل «ركلامئ اهيبو ع0 4-غم7.60» باخطععع8 أامامرء8 


5 .2 «,750115 01321 2 12316 6106ل7تاء10» ,2 عمصنها ,(1974 رعطععظ نآ :حتموط) اءأمدرم 
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وراء الدفء الإنساني. إِنّه «جيش الخلاص»**'. وهي التسمية التي 
كان بريخت يطلقها على جيش عشَّاقٍ الواقعية من أتباع زوعافة 05 
(18©5نه1)ء فى الفترة التي قاموا فيها بخدعة اليد الممدودة معه. فهل 
يعني ذلك أنه يؤدون أمام أسياد الكرملين فووا كينها بدور أصحاب 
القبعات السود لدى جوهانا 7 ديو 1عة0آ تممقطه1) أمام ملك 
المواشي في شيكاغو؟ يرفض بريخت. على أيّ حالء» قبول تلك 
الرغبة في الموت» التي تحفرٌ شكل النافع» بأيديولوجيا الجسم 
الاشتراكيّ المجيد. فالنافع لم يعْدْ حيّرَ الوعي الذي يُقِيمُ تراتبية» بل 
القسة إلى ااثين + بين تشدد لع يعد فيه الموث وسيلة بل :غاية (من 
ناحية العلم)» ومنفعة هي مجرّدُ وسيلةٍ للبقاء (مطبخ «الاستسلام 
الكبير»). 


3 3-6 . 
وت 00 ع 


إن التركيبة بسيطةً : فهناك. من جهةء كبد الور الذي يطالبُ به 
غاليليه بإصرار. وهناك. من جهةٍ أخرى. العلم الذي يُطالبُ به 
بإصرار لا يقل عن سابقه. وهكذا يجذ نفسّه يتنازعها هذان 
العيات الكيرات ».اك لخنم روا لي 

العلمُ هو مستقبل الشعب». تلك هي الأغنية التي يصدحٌ بها 


() جيش النخلااص حمعية بروتستنتينية دينية وحخيرية. 
(15) قصهل ممادعء لتاعطءةم نا كتماغ '[ 51 عمتصتمه 4«مطععهممل8ة ع2 عغتلدد 2 5عؤعاتا[آ» 
.19 .م ,1938 غلمهة 15 ,امهم عل أمنعنهل راغطعع:8 :ممهل «أتطلدة بل عقصصد"! عل دمئنع ع1 
جورج لوكاتش (1405ناآ نإه:ة©) (1885 - 1971): مفكر وفيلسوف هنغاري ماركسي 
له نظرية في الأدب والعديد من الدراسات في علم اجتماع الأدب وعلم الجمال الماركسي. 
(**) أي جان دارك في مسرحية جان قديسة المسالخ. وأصحابٌ القبّعات السود هم 
صورةً مسرحية عن جيش الخلاص. 
(16) لأماععم5 ولقلتتلم ,1م11 724 #توراى :كصمل ععاعتاعن 1 .>1 عهم 5ذأك 5مممءعط 
7 .بع ,(1957) اطععمر8 


161 


غاليليو غاليليه فى البداية لأندريا سارتى (53141 4204762) والتى يُعيد 
إليه هذا التلميذ الصالح في النهاية. أما العلم برسي ع شرا لد 
الدرس الذي يستخلصه غاليليه وبريخت من تاريخ التقاء هذا العلم 
ببعض السلطات. ومع ذلكء» لا يُسْبَهُ هذا «العيبٌ المشابه لأيّ عيب 
آخر» على الإطلاتٍ العيوبّ الأخرى. بل هو عيبٌ خاصٌ من حيث 
نه يتواصل بطريقتين مع الموت». مع ذاك الموت الذي يتراجعٌ أمامه 
غاليليه الخائف في البداية» ومن ثم مع ذلك الموت الذي توقرّه قنبلة 
هيروشيما في النهاية. وإننا لنعلم كيف دفعت هيروشيما بريخت إلى 
تعديل. مع حكاية غاليليو غاليليه تتحويل بخطات 'التحيلة الضالحة 
(تَراجَعٌ غاليليه في سبيل متابعة عمله في خدمة التقدّم البشريّ) إلى 
تصريح بالوضاعة. وهنا يصمدُ بريخت على الرغم من التعليقات 
الساعية إلى تحويلٍ حكيه الأخلاقيَ على غاليليه إلى تحليل لخطأ في 
التقدير”'؟. وما هو أغربٌ من ذلك أنه حين أعادٌ بريخت إخراج 
المسرحية. وفي خضَمٌ بناء الاشتراكية العلمية في ألمانيا الديمقراطية» 
بالغ في التشديد على وضاعة غاليليه وأوعز بإظهاره ك «وغد 
حقيقيّ). وكأنّ الحساسية تجاه موضوع فصل م عن الشعب 
ومكانة المثقف الذي باع نفسه للسلطة قد زادت شدنها عام 1955 عن 
عام 1945. وكأنما لم يكن بمقدور بريخت الإفلات من ذلك السؤال 
الذي يترجمٌ هو نفسّه من خلاله جميعٌَ التساؤلات التي كانت تُوَجَهُ 
إليه من الغرب: 


(17) 2201216 عانلة؟ 2آ .202216 15 عل تمناه1 ةا و لإصغل عصبدد أنه ءغاناه0 عل عا« 6.ة» 
6م11 مآ .أطعمع81 24م أ1156© 120115 0116 ع 70113 رعنالتاأتآامم اناعررء عتنا 16للدهغ, دء أوء 
211116) عتتستمط'! ع عووع1ط 121 1 ,ععمعاعد 12 06 111131 اأنأهاة ع1 باأتتع صمت ع 3 غ1أوزاعمقو 
عالط ,10011 لقتمصضع8ظ مهم غأك ,ااتاقوعع1 ع210د 112 «رعأط551هص لتاعررء عأاعه أدرع12لمعءر 

.158 .ص ,(1960 ,اأتناع5 نال 80111065 :كموط) أبزعء8 عق 
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1 اع 2 5 ع 006 ع 
تتلخص كل هذه الأآسئلة في سوالٍ واحدٍ هو: هل بعت 
(18)؟ 


ويأتى الجوابُ عن هذا السؤال قاطعاً: 
لا تأتى آرائى من كونى هناء وإنما أنا هنا لأنّ لديىّ هذه 
١ 53 9‏ 
الار 1 
إنَ الجوابّ قاطعٌ لكته ليس ماديا تماماً ولا ينسجِمٌُ تماماً مع 
التنديد بهؤلاء التوي (015ا1) الذين يؤمنون بأنْ الوعيّ يُحَدَدُ الكائنَ 
الاجتماعيّ. وعلى أي حال» فهو جواتث ف عن دوام تلك 
الفكرةٍ التي هي هاجس بريخت منذ المشهد الأوَّلٍِ لمسرحيةٍ كتبها في 
شبابهء فى غابة المُدْن (دء![1١‏ دعل عاع:«داز ه! 7:5ه(7).) حيث يطل 
الثرئٌ شلينك (لهناط5) من غارغا (8:88©)» الموظف فى المكتبةء 
أن يبيعه رأيّه. فصورةٌ بائع الآراء بوصفها صِئْوَ الفتان المنتّجء وفسادٌ 
الإنتاج في التبادلٍ» هو موضوع يُعتَبّرُ هاجسا من هواجس بريخت 
منذ إقامته فى هولندا حيثٌ لا يعدي المهاجرون الذين حقّقوا ثروة 
فيها إلا «بالصكوك». وحيتٌ يُدرَكٌ الفتَانُ التقدّمئُ أنّه لا يمكنه أنْ 
يعيش إلا إذا صارٌ باتع أكاذيب : 


السبوق الى تشترئ :هيمها الأكاة 70 
إن المثمّفٌ بائمّ الآراء هو تلك الشخصية التي أطلق عليها 


(18) )82101 :25هل «رص 62172 نااك 01165110115 21072 1962011565» بخطعءر8 اأمارع8 
.ص2 (1970 عطععش نآ :تعامودط) تماعيآوطة, هآ أء د5انت دوعط راطعءر8آ 

(19) المصدر نفسه. 
(20) تعتهيوط) وءر200 باأطععع8 6لأمامءع8 :ومدكل «,11011!92000» ,اطععءء8 )لأمارعيى 
2.9 ,6 0126 ,(1967 رعطءمةن]1 
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بريخت اسم التوي (1نا1 عآ). وإِنْ كان بريخت قد فكر طوال نحو 
عشرين سنة بكتابة رواية التوي (115 دك «موسره» 1.6) حيث أرادً 
عرض تلك الشخصيات التي راقبها في الغربة والتي يمدّلّها بصورة 
خاصّةٍ فلاسفةٌ مدرسة فرانكفورت. إلآ أنه لم يكتب العمل الوحيد 
المستكدل إن دنا والداخل ضمن هذا المشروع إلا في آخر حياته 
وفي ألمانيا الديمقراطية» ويحمل عنوان توراندوت أو مؤتمرٌ غاسليّ 
الأدمغة (كالاءدكة ءضماط دعل ك6 عدم ءا ياه 001ه :1 ) . وهنا يظهر 
غموضش شخصية التوي أفضل من أيّ مكانٍ آخر. والحقٌ أنْ بريخت 
يُعطي لهذه الشخصية سِمتَين جوهريتين: فالتوي هو المثقّفٌ الذي 
يقد أن النكة يُصَدْد الواقع (وهذا صحريقه قلات لديو اويا تعس 
كثات الأيديو لو جيا الألمانية يد (71©7146ء1له ءذهوماه1.:106). لكته أيضاً 
الرجلٌ الذي يُتاجِرٌ بالآراء. إلآ أن التعريمَين لا يتقاطعان. فالأوَل 
يُحيلُ على الشكل التقليديّ للوهم «البورجوازي الصغير» ويستدعي 
عمل الحقيقيّ الذي يكشف عن الوهم. أما في الثاني قلا يعودٌ 
المحقيتي مجرّدٌ الوجه 003 م إِنه موضوع اتجار يختفي فيه 
الفرق جيف ؤبيرة الو هبو تَبَشَرُ تجارةٌ الآراء 0 5 
الأيديولوجيين تجعل ا القَدِيم للأيديولوجيا/ الوهم 


يدَمَرُ هذا البلد رواية التوي التى أنا بصدد كتابتها. إذ لا يمكنٌ 
هنا الكشفُ عن بيع الآراءء فهو بادٍ تماماً. وكوميديا الآراء التي 
تظن أنّها تقودٌ فى حين أنّها مُنقَادة» وكذلك دونكيشوتية الوعى 
الذي يتخْيّلُ أنه يُحَدّدُ الكائنَ الاجتماعيّ» هما أمران لم يكونا 
يصلحان إلا لأوروبا”'©. 


و4 كتاب لكارل ماركس يعود إل عام 15 . 
)221 4 .م ,1942 لأتتكة 18 ,أقودمم عل أمسعيم2 اخطععرظ 
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يرجعنا موتثٌ الدونكيشوتية» في الحقيقةء إلى فترةٍ أبعد 
تاريخياء وبالتحديد إلى زمن غاليليه وهو زمنٌ» بحسب مشروع 
التمهيد الذي كتبه عام 1945 لمسرحية غاليليو غاليليه. «لم يكن 
الحقيقئٌ بعد سلع220 (ععهللا عتل أخطعنه ععطة”8ا دقل 15 طءمم)» فيه . 
فغاليليه هو الذي مهِّدَ لسقوط الحقيقةٍ إلى مستوى السلعة» بفصلٍ 
الحقيقة عن الشعب لبيعها إلى السلطة. ومنذ ذلك الحين لم يعد 
الحقيقيُ ما يكشف عن السلعةء فلقد صار السلعة نفسّها. وهكذا يبدو 
التو أي تاجرُ الآراءء وكأته آخرُ أشكال العقل البورجوازيّ. لكنْ 
ليس من المنطقيّ أنْ نقعَ على النقيض حيتُ لا سلطة للمال»ء في 
التعارض بين المثقّفٍ الاشتراكيّ الجديدٍ والشكل الأخير من أشكالٍ 
المثقّفي الليبرالي؟ إلا أن مي تي (046-1) لا يُعْلِمُناا وحسب أن التوي 
لم يختفوا من بلاد سو (ا5 عل 5لاهم) (أي الاتحاد السوفياتي)» بل 
أنهم مسؤولون عن الانحراف خلال الثورة: 
تلقد سقطت سوء دولة العمّالٍ والفلاحين» هى الأخرى» وبعد 
خممنة عشو عافا شن تاستسها» تاشر التوي. إذ أثارّ العمل 
الهائل المتمئّل في بناء النظام العظيم خلافاتٍ كبيرةً في الآراء 
أَدَتْ بطبيعة الحال إلى تدخل التوي0© (وفتك0 . 
لم يعد التوي هنا ذاك المثمّف البورجوازي الصغير غير 
المسؤول» بل هو المثقّف العضويّ في الحزب البروليتاريٌ. ويُخترقٌ 
هذا الغموض هجاءَ مسرحية توراندوت 1:::8:007) الخالى ظاهريا 
من أي لد قوز سكا توراندوت من الوهلة الأولى متشددة 
لدرجةٍ تبلغ حدّ السوقية» كحال باعةٍ القرنبيط الذين يتوجهون إلى 
رجل العصابات أرتورو أوي (ذنآ معتامة) ليتابعوا أعمالهم. وحال 


)222 .48 .بم ,1945 ءنطددعءغل ,ع1 ,.ل1ط1 
)223 6 .7 ,27716111 كر ,01477671161015 1< كعك ع7ؤ] ,:ا-ه 84 بقطاعه8 
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الإمبراطورء مالك القطن» الذي يوظفٌُ التوي (غاسلي الأدمغة) 
ليخفوا على الشعب الحقيقة حول أزمة نقص القطن التي يفتعلونها. 
وإذ يعجز التوي عن خداع الشحى» يعينة الام اظور بالأعيال إلى 
رئيس العصابة غوغر غوغ (طعه© ع«عطعه). الأخ التوأم أم لأرتورو 
أوي. لكنْ وإِن كاتنت بشة الحكاية متشابهةً إلا أن تغييرَ 0 
عَدل المعنى: فرئيس الدولة ل محل الراستماليينء ويدفع أحد 

التوي المداعوين. إلى المؤتمر بخيائه ثمثا هدرو نول مسال الملكة: 
حسناً! إننا نعلمُ جميعاً يا أصدقائي أن الإمبراطور هو الذي لديه 
القطن (همسن بين الحاضرين) لا بمعنى الامتلاك. وإنما بمعنى 

القرار والإدارة والتنظيه”*2. 

ذلكم ما يذَكْرٌ بالاكتشافات النظرية القريبةٍ العهد والمثيرة حول 
المفرق بين علاقات الإنتاج وعلاقات الملكية. ويسمح الانتقال من 
المسألة التقليدية (كيف نبيعٌ كمّياتٍ أكبر من الملفوف) إلى المسألةٍ 
الجديدة (كيف نجعل نقصٌ القطن أمراً مقبولاً في نظر الشعب) 
بالانزلاق من بلاغة المثقّفين البورجوازيين إلى بلاغة المتدقين 
البروليتاريين. أُوَلَمْ يكن في أجهزة القيادة في ألمانيا الغربية بعض من 
هؤلاء التوي من خيّاطيّ الثياب وممن لا يملكون الثياب الذين 
يتصارعون بأجزاء كتب كاميه (68م-8ع1) (كارل ماركس) حول الوحدة 
حك الفاعدة إلى «الفنة بوهه الفثة إلى الفاغعرء01 9 فهن هميد 


(24) باطععع8 :وصهل ««ركمناءددااعببهآط دع كم جعثرمه ءآ ياه /210::40» باطعععظى 


.6 .ص ,11 ةما ,اءأوصحدمه 111631 


(25) تناك 5ع #طموعط 145 كم أتهاة" 0 ع0 أصعمةع2365غ6اغل عه ومع مدناة'1 3 115هم 5ع[» 
«روع12 22225 145 )2ع15531كذتلمطه لنال 2[1565]املعع5 165 10215 ر5ع7تلهائوعع5 165 601 1ود5 أوأمطء 


.ج ,771111عو كر ,7170121/5طلاواء” دعل ء((ق] ,7)-ه 84 رأاطععء8 :مدل 
(لقد تدهورت الأحزابٌ في الخارج» فليس الأعضاءً من ينتخبُ الأمناء بل الأمناءٌ هم 
الذين ينتخبون الأعضاء) . 
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فرانكفورت هو المستهدفٌ من هذا البحث المحموم عن الشواهد. 
ومن خلال هذه المدارس المهتمّة بالمسألة الكبرى المتعلقَة بوجود 
الأشياء خارجنا؟ أُوَلِيسَ ذلك جديراً بالأحرى بموضوع امتحانٍ في 
المادّية الجذلية (1012:021)؟ يستعينٌُ هؤلاء التوي على أيّ حال. ومن 
المفترض أنْهم غاسلو نظام رأسماليّ مفلس. بأكثر من محاكمة عقليةٍ 
يستعيرونها من بلاغة المسؤولين الاشتراكيين. ما سببٌ نقص القطن؟ 
اككرة اسمس أو قلَنّها. قِلَهٌ المطر أو كثرثه»". إِنْ تفسيرَ الوقائع 
يصلحُ كل مرَّةٍء اللهمّ إلا إذا مُحِضَتٍ الوقائعٌ بالذات بدعم 
الإحصاءات وتحت الراية الخفاقة 

ل ل 0 

يكفي من القطن. وهذه إهانةً بحقّ الشعب الصينيّ (. : 

مخوّل إبلاغكم بأنّ الصين أنتجَت ما لا يقل عن مليون ونصف 

المليون بالة من القطد27. 

بعد هذه الإشادة «بمنتجيّ الملابس الأبطال»». يظهرٌ تفسيرٌ 

جديدٌ لأزمة نقص القطن من جهة الحياة الجديدة التي يعودٌ الفضلٌ 
فيها إلى محاسن التأميم : 


أه يا سادة. إن تحكمّ المؤسسة الامبراطورية بالإنتاج غيّرَ فجأةٌ 
كل شيء. فلقد بدأ فنُ العيش الرغيد يعم في قرانا. فِنٌ العيش 


1 ع1 عة .أع50111112 211 5256 13 06 2102ن بآ :لل1 علغ2 عة» :...2001ت س1 )خآ 
ع1) ع5ةط 12 7278 عدداة أقء 15123اع0186 12 20115 1262© ع50131ا1ناط .أ5013311 311 535 13 ع0 ورم 
«.(ع2ك ع0 مع 1داعة تبكلا" عددغ2 
«التوي الثاني: الوحدةٌ من القاعدة إلى القمّة. التوي الأوّل: حسناً من القاعدة إلى 

القمّة. لأنْ القاعدةً عندنا هي التي تنتخبٌ القيادة (التوي الثاني ينفجرٌ ضاحكاً))». 
(26) بلطاعوطظ :5ه «ركيعدكةوعتمواط دع نوزم ع1 ماه 1001ه21» باطعمع8 
.11,12 10103 ,اأعأمتجرمء 1186616 

(27) المصدر نفسهء ص 39. 
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الرغيد ! أمّا سببٌ اختفاء قطنا (. ..) فيعودُ إلى تقدّم فنَ العيش 
الرغيد : لد سححيه ة الناسء اشترّو انا 


إنها انزلاقاتٌ لصورة التوي متحكّمٌ فيها: أفلا نرى من خلال 
ذلك. وفي نهاية المطاف. صورةً الفئّانٍ الاشتراكيّ برتولت بريخت 
الذي يدفعُ ثمنَ حيازة مسرح أشغارا على شدرف زراعة الدَحن 
0هاائمه) في الجا السومفناقجء" آي عكى شدرت الرراة 
اين '. (عمسعتص سمط تم )؟ غير أَنْ اهتزار الصورة والعْمَرَ 
هما أكثر من مجرّد ممارسة لازدواجية الحقيقة. فالأمرٌ للا يتعلىٌ 
بإخفاء الهٌرطقة (غ3<ه4616:00ط) تحت التَسْدّدٍ (1«هلصط]ءه). لأنّْ 
الازدواجَ بلا توف من خواصٌ هذا التشدّدٍ المُحافَظٍ عليه بقوَةٍ 
وتصميم. ويُبَرّرُ إيمانٌ بريخت الراسخ» في أن شيئاً لن يتغيّرَ ما لم 
تتغيّرُ علاقاتث الونتاجء نظرته الواضحة التي ترق أن علاقات الونتاج 
لم تتغيّز حقَّاً بعد في أيّ مكانٍ ‏ وأنَ الفسادً لا يزال سائداً في كل 
مكان . كما 0 طاعة أولئك الذين يجعلون هذا التغييرٌ غايتهم 
ويمهّدون له. وتُعَقَدُ هذه الازدواجيةٌ بالضرورة الفكرٌ المتّصلّ بالنافع. 
فَأنْ يدفم بائع 0 برتولت بريخت» في دائرة التبادل.» ثمنّ إمكانية 
الفنَانِ/ المنتِج المساهمة في حلولٍ إنتاجيةٍ كبيرة للجميع هي حيلةٌ لا 
يمكنُ ردها إلى مجرّدٍ حنكة شخصية. إِنْها جزءٌ من ذلك التحؤلٍ 
المفاجئ الذي يُصبحٌ فيه الفسادُ.ء حيث يضيعٌ إنتاجٌ الحقيقي» مُنتِجا 
بدوره. ولا مجالَ لتفادي هذه الجدليةً» منذ الخطيئة الأولى التي 
فصل فيها صاحبٌ الحقيقيّ (غاليليه) ما هو حقيقي عن الشعب. 
جاعلا من العلم قيعة. :تناذلية للحقيقة الموجودة في السلطة ومستبدلا 


(28) المصدر نفسهء ص 40. 
(:) نسبة إلى المهندس الزراعئ الروسى إيفان ميتشورين (11160105126 32؟17) (1855- 
5)). 
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قن الوقتق تفينة باحلافيات”*" اقنتضاد الاستغيئال أخلافيات سياسة 
النافع. 

0-5 بريحت إذاّء فيوج رهن المنفى والعودة. 00 التعارض 
«التقنوقراطي» القديم بين الإنتاج والاأسيادة جدلية الونتاج والتبادل. 
فعلى التبادل الذي ضاعٌ فيه معنى الإنتاج أن يُصبِمَ حيّرٌ إنتاح جديد. 
وعلى الحقيقة التى صارت قيمة تبادلية أَنْ تستعيد قيمتها الاستعمالية 
(©0538” *ناء21) باللجوء إلى أساليب الكذب المفارقة. فالوظيفة 
الجدليةٌ للفوضى والتطمّل والفساد هي إعادةٌ إدخالٍ الإنتاج في التبادل 
والاستعمالٍ فى الحقيقة. ْ 


لْمْ يعذ بمقدورك. في هذا الزمان» الإبقاءٌ على بعض الإنسانية 
من دون بعض الفسادء وهذا شكلٌ من أشكال الفوضى. فهناك 
إنسانيةٌ حيث يوجدُ موظّفٌ يقبلُ الرشوة» وقد تنال حقّكَ ببعض 
الفساد (. ..). وإنْ كانتٍ الأنظمةٌ الفاشية تقمعٌ الفسادً فهذا دليل 
على عدم إنساتيتها. 


حوارات منقيين (125ثأيزء'ك دعناوه1س21(1) 

لقد فكرّ بريخت بهذا الاستعمال للرشوة (0622116)» لتحقيق 

التوازن فى السلطات الجديدة وفى آثارها المميتة» منذ كان فى 

هوليودء واضعاً فى الفساد الأميركئ أملاً يتجاوزٌ ما وضعه فى نَقاء 
الجيش الأحمر : 

() عند استعمال الفعل بدَّل/ استبدل يدخل حرف الجر الباء على الشيء المتروك لا 
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إن الجرلماة وى 4«يصنووة صريحةٍ إلى حد ماء وكالةٌ ويعملٌ 

ويتكلمُ بوصفه كذلك. وبالكاد يُعِتَبّرُ ذلك فساداً إذ لا يوجذ أي 

وحم حول هذا الموض :1 ا 1 ل ؛ 

النزعة إلى إقامة الصفقات أنْ نترك بعس هرات لهتلرء 

هزائمٌ مكلفةٌ ولا شك لكئها هزائمٌ مع ذلك7©. 

إلآ أنْ هذا الفسادً المفيدَ يجد تجسيداً درامياً له فى شخصية 

أزداك (42081) في مسرحية دائرة الطباكير القوقازية ف ع) 
(1(0كهء هه عنمن . إذ يعطي مر الشعبت حقَّهُ لا بدافع الشفقة (التَشْدّدٌ 
القديم) ولا حتى لأنه يعي العلاقاتِ الطبقية بصورة سليمةء وإنما 
لأنه فاسدٌ لا أكثرء وهي فضيلةً تبدوء في الأزمنة التي تقلبٌ فيها 
الغوراتٌ الدولةء أكثر فائدةً من أيّ يي نكن أي ثورات؟ 
يبدو أن سياقٌ قرارات أزداك المفاجئة هو سياق انقلاباتِ إقطاعيين 
من القرون الوسطىء أو سياقٌ مستبدّين شرقيين حيث لا يتوقعٌ 
العمّال أيّ شيء. لكن كيف نفهمُ». في هذه الحال» ملاحظة بريخت 
الغريبةَ إذ يكتشفٌ العلَةَ الاجتماعية وراء سلوك أزداك: 

لقد وجدثها في خيبته التي يمكنُ ردُها إلى أنّه لا يأتي مع 

سقوط الأسيادٍ القدامى عصرٌ جديدٌ بل عصر أسياد جُدْدِ. ومن 

ثم فقد استهز في تطبيق القانون البورجوازئيء» لكنه كانون 

بورجوازئٌ م ومخرّبٌ وخاضعٌ لأنانية القاضي المطلقة”0©. 

من الصعب أنْ نخطئ في هُويّة هؤلاء الأسيادٍ الجٌدَدٍ الذين 
يجبٌ فى عصرم الاتعيران فى تطبر الفانرن البور جوازى كما من 
الصعب ألا نرى في لاأخلاق أزداك» الذي يختزل قانونَ العالم 


)29 .246 .م ,1942 «ععتمبث] 18 ,أأهههم) ءل أوتمسيامنل باطععمع 
)2230 4 مم ,1944 أددد 8 ,.10ط1 
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البورجوازىٌ إلى جوهره»ء أنانية جذرية - أنانية العوام والفئتان - وصورة 
معكو سه هاما عن الوظيفية النضالية لمسرحيتىّ 0 برَجَل ع««170) 
(©:077:/ «لامم والقرار (463510 ©».2). فلقد أر غْمَ عافه الحظ غالي 
غي (623 19ه6)» إثرَ ضبطه وهو يبيعٌ فيلاً مزوّراً. على ترك 
مهندسى النفوس يأخذون هُويّته. وما أزداك إلا غالى غى الذي لا 
تلع هذه العدالة النضالية لِتَحوّله إلى جندىٌ فى جلي أيّ إرادة. 
وتشيه هتالت إنجانيا بيه القدلة العزوةة د وتشين قابايئة للإرتشاء إلى 
إرادة العوام ذ في العيش كمقابل ضروريّ للأخلاقيات الجديدة للدولة. 
وإث كافك دولة الترولتازنا 


تفاؤل وتشاؤمٌ لا يتزعزعان لدى بريخت. وبصورة أكثر تحديداً 
يبدو أنْ تفاؤل بريخت هو نتيجة إبطالٍ متبادل لتشاؤمّين: لثقةٍ في 
الفضائل الفاسدة للعوامٌ للنيل من منطتٍ الأسيادٍ الجُدّدء ولثقةٍ في 
نظام دولة يحكمّها أولئك الذين نجحوا في مقاومة الإغواء النازيّ 
ليقمعواء في صفوف الجماهير الألمانية» بقايا اثنتي عشرة نع من 
الخضوع للنظام النازيّ. ويمكنٌ بوضوح ملاحظةٌ الاتجامَين عند 
المهاجر ومن ثم عند الكاتب المسرحي في جمهورية ألمانيا 
الديمقراطية. فما سببٌ نفاد صبر بريخت أمام تكرار رفاقٍ منفاه 
للسؤال الآتي: لِمَ يُقاتلُ العمّالٌ الألمان حتى النهاية» في المصانع 
كما على الجبهة. لحماية الرايخ المحكوم عليه بالموت؟ ثمَةَ» أمام 
هذا السؤال وبطبيعة الحال» تهرّبٌ معروفٌ يقول إِنَ هؤلاء العمّال 
ليسوا عمّالاً حقًاً. وينساقٌ بريخت بدوره مع هذا الإخفاء للحقيقة 
بإدانة «الشباب البورجوازيين الصغار»: 


إِنْ بهجة الحرب عند الشباب من البورجوازيين الصغار هى غالبا 
تلك الشيوعية الزائفة التى تظهرٌ فى الجيوش الشعبية الهائلة 
للحروب الكبرى البورجوازية : المهمّة الوطنية الكبرى» والجَمْع 


1/1 


الهائل». والآمنٌ الاقتصاديّ» والتشهيرٌ الرسمئئُ بالأرباح» 
والعملٌ الجسدىٌ. والاحتكاك بالآلاتء والتدابيدُ الصحّحية3. 
وليس التفسيرٌ مُطْمْيِئاً تماماً: فإِنْ كانتٍ الفاشيةٌ تغوي فلأنها 
شديدةٌ الشبه بالشيوعية ! في نظر البورجوازية الصغيرة» على حذ 
قولهم. لكنّ نهايةً النصّ تحديداً تنزلقٌ صراحةً إلى الجماهير العاملة 
عند التشديد على هذا التشابه : 
من المجدي» فى حالة ألمانياء الكشف يوماً ما بصورة جذية 
عن المبادئ الاشتراكية التى قدمها الفكر القومى الاشتراكى بعد 
إفسادها. إذ لا توجدُ طريقةٌ أخرى لتفسير شعبيته لذدى: الجماهيز 
ال 0 
ولا شك أن التشدّد يتأكَّدُ مع هذا التنازلٍ للجماهير العريضة: 
أُوَلِيسَ هذا دليلاً على أنه لا مخرج في ظل الرأسمالية؟ «وباختصار 
كندية: تشههز الآلمان بالقتال: لأن الظبقة الغسيطةة لا حزال 
فسطط 770 لكننا له سقط عن عثابائنا :نسالة الأنمات إلا للتاعيد 
على مسألة النتائج: فكيف يتمكنٌ أولئك الذين عجزوا عن مقاومة 
قوى التدمير في العالم القديم من بناء العالم الجديد؟ «كيف نترك 
للبروليتاريا حقٌّ القيادةٍ ونعفيها من المسؤولية؟2*. يدفعٌ هذا المأزق 
السياسيّ إلى تعديل وظيفةٍ التمثيل. فلقد كان المسرحٌ الملحميُ في ما 
مضى يريدٌ «متفرّجاً يغيّرُ العالم»””» ويَعبّقِدُ أن من لا يعتبرُ الجمهور 
«اجتماعاً لمَغْيَريٌ العالم (مرعرع0 مق ااء 137) يتلقى تفويرا عن العالّه)!06 


231 .445 بم ,1947 5تهقمط 24 ,.لتط1آ 

2320 .445-46 .ترم ,.لتط1 

)03) .9 .م ,1944 إنه3 18 ,.للط1آ 

(234 . 2 .م ,1942 نهد 110.9 

235 .3 .م ,1940 عنطدوعمامط ع1 ,.لتط1آ 

(236 .6 .ص ,1942 وتقطد 15 ,.لتط1 
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لا يمكنُ أن يتوصّل إلى فهمه. وإنْ كان المسرحُ الملحميّ» زمنّ 
العودة إلى ألمانياء سيفضّل تسمية المسرح الجدليّء فلا يعودُ ذلك 
فقط إلى الرغبةٍ في التشديد على «الوظيفة الاجتماعية» المشهورة 
للتمثيل: وذلك لأنّ هذه الوظيفة الاجتماعية لع يِعَذْ بمقدوزها التطائق 
مع فعل مخرّبيَ العالم القديم ولا أن تدعمَ نفسّها برجاء «الألفية 
الجديدةة”. فلقد استقبلت الماتيا الكورة الاشتراكية كما استقيل 
غوته وهيغل الثورةً الفرنسيةً» وتَلّتِ الدباباتُ الروسيةٌ الامبراطور”*) 
على حصانه. أي كحلول الجَدلية. «لقد انتَحَلَّتْ هذه الأمَهَ من جديد 
نوو متكرة ملي" رو شد الجدلة «نفها التعبة اصن عه 
«العصر السيّى» الذي حلّ محلّ الألفية : 
إن الجدليةَ» التي تجعلٌ الاضطرابَ يعم كل شيء قبل أن تُعيدَ 
بعد ذلك الهدوءء والتي تُحَوَلَ دَفْقَ الأشياء نفسّه إلى شيء 
ثابت و«ترفع» المادة إلى ضاف المغال» تَقَدَمُ عق دون 
نبائث هذا العصر السيّى. وفي الوقت نفسهء لا يمكنٌ فهمْ 
ألمانيا هذه من دون الجدلية لأنّ عليها الوصول إلى وحدتها عن 
طريق مفاقمةٍ تمزّقها والحصول على الحرّية بصورة أمر 
570 لكين 


هذا هو محتوى صندوق الخبائث الذي يظه” في || حَ 
الجدليّ: فأثره لم يعُدْ يتعلّقُ بثورةٍ يجبٌ القيامُ بها كما لا يتعلدٌ 
بثورةٍ قامَت. فالثورةٌ لم تعْذْ تنتظرٌ أن تقوم كما إِنْها لم تقم : 

(37) المصدر نفسه. 

لك أي نابليون بونابرت بطبيعة الحال. 


238 .65 .م ,1948 رع تلصدرز 6 ,.لتط1آ 
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لم يُكتّبْ لألمانيا أنْ تعرف السيرورةً المُطهّرَةَ للثورة. فلقد 

حدث هنا التغييرٌ الكبيرٌ» الذى يلى الثورة عادةٌ. من دون هذه 

0 )40( ٠ 

ا 

من هنا تأتي إلزاميةٌ الانتقال بمسرح الروَادٍ إلى بيداغوجيا الدولة 

واستعادةٍ تعارض العقل والعاطفةء الذي كان مُداناً زمن المنفى» وإِنْ 
ببعض القسوة. ولريّما يرمي التعارض إلى الترويج للفهم الجديدٍ 
النازيٌ الكبير : 


كيف يمكنٌ للفنّ أن يكتفي بالتماس غريزة جمهور بمثل هذا 
التتنوّع وال 
إلا أنه لا يمكنٌ لهذه البيداغوجيا الموضوعة فى خدمة الطبقة 
الحاكمة الجديدة أنْ تعزل نفسَّها عن ضذها: ففكرٌ غموض الوعي 
الطبقي قد وسمّ مسرحياتٍ المنفى. من رعب وبؤس الرايخ الثالث 
(أعنء1 ©1727 ماك 7115676 © «لاعع-04::ه07) إلى دائرة الطباشير القوقازية 
(1(ءأكشعلتهء 1ه 46 عل6:0)) مرور ا ب الأمّ الشحاعة (ععع«لامء +746) 
و المعلم بونتيلا وخادمه ماتي (11لهلة اءله<١‏ «رمد اء ماناسصياط ء«قهلة) 
وشفيك فى الحرب العالمية الثانية ©:127+دماء4 ها كانمك عأنرءسواء 5ى) 
( 7720710121 1 ومع ذلك فقد لوحظ في هذه المسرحيات كافة 
أن الطبقة العاملة» التي نادراً ما تكونٌ حاضرة على خشبة المسرج 
التروكي غات شور اكت جدرية عن أي ونه نملك الخ 
الشاغل الكبيرَ للمنفيٌ. من خلال تمثيل شخصيات من العوام وهي 
تكتشف سُبُْلَ القبولٍ والرفض: ما الذي يدفمٌ العمَال الألمان إلى 


)240 1 مب« ,ء661 18 ء] «لاد دااعءظ8 بأطععمظ8 
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الخضوع؟ وهل يمكنٌ لصمتهم أنْ يتحوّلٌ إلى مقاومةٍ كما تَحوّلَ 
انتظامُهم الطبقيّ إلى قبول؟ وما الذي يُمئْلُه ضمن الشروط الجديدة 
28 «نظام إشارات (عنانو1)وعع) عهد الديكتاتورية». إشارة الرفض 
الببيطة؟ فمن شان تحويل العلاقات الطيقية إلى مجاز 
ا على المسرح العائلي (العللاقات الأسرية أو 

ميّة) أَنْ يقودٌ إلى عزل علاقات السيادة والنخصئع أكثرَ فأكثر 
00 كدي الذريّ (©15ه6اءناه) . ويحصَر رُ عَمَل عِلم العلاقات 
الطبقية بملاحظة سلوك الأفرادٍ حيثٌ تُجَنْدُهُم السلطةٌ لخدمتها. 


يشير هذه الفكرة بإصبع الاتهام إلى واحدةٍ من النقط الشديدة 
الججاسسة في التشدّد هي: علاقةٌ العلم بالأخلاق. فمِنَ الأمّ الشجاعة 
التي تقدّمُ أولادتها لحرب النقيب العظيم وهي حربُها هي أيضأء إلى 
00 حي 00 تجد 0 الخاصّة في العرب الأهلية 2 
تُقابل اوها 0 ل جان قديسة ل بوعي بيلاجي فلاسوفا 
الاجتماعيّ. إِذْ يتفتح وعيٌ بيلاجي في وقت مبكر وتنضم ل العترا 
الذي لم تفهمّة جان دارك إلا ساعة موتها. إل أن غروشا في نهاية 
قصّتهاء وكحال الأمّ الشجاعة. لا تفهم مم العلاقات الطبقية المسيبّة 
للحروب والثورات. وتفوقها عليها تفوّق أخلاقيٌ خالص: فهي تُقابل 
الأَم الشجاعة كما ثُقابل الام التي تستعيد طبيعتها (960166مءم) الم 
الممسوخة (©46281566). وصارت البيداغوجياء التي كانت في ما 
مضى تُقابلٌ تفنص الوعي السياسيّ بأفخاخ الأخلاقه تندوضيت كما 
يتصل بكرامة الأفرادٍ لا بالظروف الاجتماعية التي تجعلهم ماهم 
عليه. 


مما لا شك فيه أنْ على أَرْحْنَةَ (هه520نه3:هئؤونط) السلوك أنْ 
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و 


تخول و دون اعتبار تصرّفهم تصرّفاً أ لكتها لم تعذ تتيخ 
تفسيرَ الشناعة بفقدان البصيرة. ولا ترمي 0-4 الفائقةً التي أولاها 
و كادي ضوض الب جه ال كنات > جا عور 
مفرطة على استثارة الشفقة. إلى إحلال فهم الظروف الاجتماعية 
لأحداثها محل مشاعر التطابق» بقدر ما ترمي إلى منع أيّ تعاطفي 
من شأنه أنْ يُحَيِّدَ الحكمَ المتعلّقَ بوضاعتها. كذلك فإِنّْ تنظيمَ 
الخطاب المتصل بالتغريب» بوصفه عاملا لتفتّح الوعي» يُخفي 
فخا: إننة كفك الازذواهية المسنييدة الفكدر «الظروف 
(25]2265ممت1ك))2 . 55 لا شك فيه أَنْ هذه الظر 8 تُحنيل 3 
بتأكيدها ليه سلوك الأمّ الشجاعة وإيليف لعا إلى رؤية 
العام قابل للتكمين والون متطلّب تثوري» وإِنْ كل الأمر نيام 
ديكتاتورية اعلى» التو وليكاريا: ل أن فكرّ/ عذرَ الظروفٍ هق أيضا 
ما يستبعدٌ كل أنواع التغيير الذاتيّ للأفراد» ومن ثمّ كل أمل بتغييرٍ 
العا 5 ويخفي خطابٌ العف (#صعص»1زه067) القطيعة المتنامية 
بين معرفة الظروفي وأخلاق التغيير. ولقد وَسْمَ هذا لشي بعمق 
التلقّي البدئيَ لمسرحيات بريخت في فرنساء كما يُلَخَصُهِ حك 
بارت (8316565) على مسرحية الام الشجاعة : 


لا تُخاطبٌ الام الشجاعة أولعك الدين يغتلونء» من قريب أو 
بعيل» في الحروب. وإِنّهِ لَخَلطٌ مضحكٌ أنْ نكشف لهم الطبعَ 
الفعة العجاوي ل 


)242 انظر : 3 .م ,1942 عتطمعتامط 24 ,أتممهء؛ ع أمدعيهل باطعععظ8 


(43) ,وعطامد8 لمهاهظ8 :قصوك ««رعاعناء3 عع 012 م3516 ر,وعطعفظ لصرداه 1 
.48 .م (1981 باتدع5 عآ :دتموط) دعيب:1 !71 كتآوددوط 
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ينتفعون - انتفعوا - بشكل من الأشكال من آلة الحرب الهتلرية؟ إذ لا 
ضرورةً لكشفي «الطابع النفعىّ التجاريٌ للحرب» أمام زوجة الجنديٌ. 
فالهدايا التي يرسلّها إليها زوجُها من كلّ عاصمة يحتلونها تُتْبئُها بذلك 
بشكل كافي. والأمرُ يتعلّقُ فقط بإيصالٍ طَرْدٍ إليها مختلف قليلاً عن 
الطرود الأخرىء. أي نعش زوجها*'". ولا يوجدٌ أيُ 0 لوفهام 
جمهورٍ مسر حية الام الشجاعة والتشديد على فقدان البطلة لبصيرتها 
إذ تنوك البجم حون" كنا التخصية د أن الحرت هي بار لعي 
ليس حكراً على الكبار. وما على الجمهور أنْ يتعلمّه من تلك الأْم 
الشجاعة» التي لا تُعَلَمُ شيئاًء ليس إحلال معرفةٍ محل جهله وإنما 
تقد براقم للك الوعرفة الت وكعايتكها مع المطلة» إذهيا-معرفة مطلعة 
على «الظروف الموضوعية» لهذا العالّمء 4 لكتها: لحتس اسجننال 
الحقدٍ عليه وتحقيق عالم آخر يكون الأطفال فيه أهمّ من الأعمال 
والصفقات. وليس فقدانٌ البصيرة ما يُعرَّض أمامنا بل هي معرفةٌ ما. 
ويمكنْ استخلاص درسّين متناقضين من هذا العرضص: ضرورة 
ديكتاتورية الحزب أو أولوية تغيير الأفراد» لكنْ من دون أي معرفة 
تتصل بشروط هذا التغيير. 

إن الخلط هو إذاً من طَرَفٍ أولئك الذين يتجاهلون قَلْبَ العلاقة 
بين العلم والطيبة» وبين الوعي الطبقيّ والمحبّة الأسروية. ولا شك 
أن باستطاعة العامل كال (18116) أنْ يَعرض للمثقفي زيفل (216) 
التشدد: البروليتازىبالخديث عن .ذاك العبديق الكيميائيّ والمعادي 
للحرب» المتعصب وصانع الغازات الخانقة» وتبرير عار عد 

كان محقاً في تأكيدٍ غياب أيّ علاقةٍ بينه وبين ما يصنعهء كحالٍ 

أي عامل في مصنع درّاجاتٍ هوائية تحاف تللق اند حاتت بولقد 


(44) ,اطععمظ توصمل «,50102672 لل عصتمةع؟ 13 نابع1 3 نان ])28» ,اأطعءءرظ اأمامعى8 
7 .ص ,6 اها ,وم جدع20 
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كان مثلّنا ضدّ عدم وجود أيّ علاقةٍ بين الإنسان وما يصنعه”5. 


إلآ أنَ أخاه الطبقى» عامل «تشغيل اليد العاملة». لا ينجحٌ في 
إفهام استدلال المثقّفين هذا للجارة التي تخبرًه بموتٍ أخي زوجتهء 
ضحية آلةٍ الحرب التي تعرضٌ عليها التوظيف””"". ويُقابل خضوعه 
مقاومة زوجته الم مه على ارتداء ثياب الحداد على أخيها على 
الرغم من الأقاويل. تُحَدَدُ أنتيغونا العاملةٌ هذه التي تواجهُ سلطة 
الموتٍ لا من خلال الأحكام الأبوية الصارمة للقانون وإنما من خلال 
إغواءات العمل بدوام كاملٍ لزوجهاء فكراً جديداً للمقاومة بصي 
لمود عا في انظام إشارات عهد الديكتاتورية». إذ تخفل عاطفة أنثوية 
ما قدرةٌ كامتة على المقاومة كي من الوعي المتنور لأولعك الذين 
يمدون يدهم لعمل النازية مدعين رفض تقديم فكرهم الطبقي لها. 
سَبَقَتِ الإشارةٌ إلى تَأَئْرِ أعمال بريخت وسلوكهء في سنوات 
المنفى» بشخصية من إبداع ياروسللاف هازيك (1ع1125 00000 
هذا الجنديٍ شفيك (الإه«ط56) الذي يُعَطْلُ آلية القمع بخضوعه 
+ إذ يدلة فشلٌ بديهيات الوعي الطبقيّ إلى طريق قلب النظام 
0 بهذا الشكلٍ من الخضوع الذئ كالى اسطلظلة السكن 'وحسي ولا 
يبالي بمبرّراته. ولا تُخيل ازدواجية شفيك عندها إلى غرابة البطلٍ 
البوهيميّ بل تتطابقٌ مع الوعي الطبقي لأولئك العمّالٍ الذين «لا 
علاقة لهم» بالأسلحة التي يصنعونها في معامل الرايخ بكل دقة 
وحرم لحن على الرم من اوجكانت مروت عيندا التكل من 
الخضوع/ الرفض فهو لا ينخدعٌ بتلك النزعةٍ الشعبية التي تُقابل 
الوضعية المدمَرَةً لآل باردامو (8303:01) وشفيك بالعدميّة الشمولية 


(245 مط ركةاتدء'ك دعلتوهاعه: ,خطاععر8ر 
(46) بخطععت8ظ :كصهل «رطعنء1ة ع111 يل عنعكنهمم اه لاعم-ل 2ه 027» بواطععر8 6لامامعظ 
321-35 .م« ,2 عهتما ,اءأودم ء قنخ 41 
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فى أعلى أشكالها. ففى الوقت الذي يؤيّدٌ فيه والذّ باردامو القضية 
الوعاري »يلها الشكد عشلك:: لبقاطمة خطاني الفتوسورية لين 
«وسيلةٍ البؤس» التي تُدعى «حرّية القطع»””". ولا يمنعه ذلك من 
الجري أمام ستالينغراد للحاق بسحيشة. كما فعل أولعك العمّالٌ/ 
الجنودٌُ في الجبهة الشرقية الذين خاطبهم بريخت في قصيدة 
طويلة”*. وكما كان يمكنٌ أنْ يفعلّه الخادمٌ ماتي (842]1) والأحمرٌ 
سر خالا (818ط1:ن9) اللذان يريان أنْ شْرَفَهُما يقضي بعدم التعاو نِ مع 
رب عملهما لا برفض العمل المأجور. ولو كان بونتيلا يبِيعٌ م القنابل 
لَصَنعاها له شرط ألا يعاملهما برَفع الكلفة. وفي نهاية المطاف» يَؤُوَلَ 
المتطق النقابيٌّ لمبداً «اللاعلاقة (غزم76؟ ف معنعم)ى, وفردانية شفيك 
المدمّرَةُ» إلى تطابق الأضذاد نفسِهء ويبدو من العبث في بداية الأمر 
البحثٌ عن مكانٍ خارجٌ هذا التناقض لتفتح المستقبل: 2 


عند إعادةٍ قراءةٍ شفيك القديم في القطار أحسستُ بنفسي» من 
جديدء. مفتونا بهذه البانوراما العريضة التي صورها هازيك 
(اء1135) وبوجهة النظر غير الإيجابية ره (111ومم-2) 
لقني الذى.عو :تغديدا الإيجابيئ الوخيد ومن ث2 :يععدرٌ عليه 
أنْ يظهرَّ «إيجابياً» تجاه أي شيء آخر ( 5 ويجعلٌ منه ثباثّه 
موضوع ابتخادل:وعلم لا ينضبٌُء وتربة التحرّرٍ الخصبة في 


 )47(‏ .72 .م .(1977 ,أعوقة 01 :وأعة) كدالاء2©715-دع77161/7 35عط رامق طودعلء نان غصلمم 
باردامو (22101ة8320) هو بطل رواية رحلة إلى أعماق الليل ل سيلين قلامط ينه عوهبره'7) 
(061116) عك 11 هأ ع3 

(48) ب,أخطععء8 تقصول «راوه'1 ع0 1م20 ندل 5ل 2قصيع]! 5010265 عتتحث» ,أاطععرظ8 اامامع8 
.م ,6 عنتما ,دمبرهومر 

(249 .345 .مح ,1943 تهمم 27 بأثمجهم عل أمدعرمل أخطعععع 


1/9 


ومع ذلك ترتسمٌ هَرَمِيةٌ ماء تضعُ فوقٌ التخريب الذكوريّ/ 
النقانخ للطاعة :فكلا اخونين: أشكال الشوك/ الرفضى: فو الشكل 
المنزلئ/ الأنثويّ للعصيان المتأتى من فرط الحمية الأسروية. فلقد 
يدت الخادمةٌ الطفلة سيمون كناد (250ط1126 عمهمرزد)» سبب 
تفكيرها بأخيها الجنديّ. المنطق النقابيّ للسائقين الذين يريدون» من 
أجل نقل آنية مائدةٍ ربٌ عملهم. «امضادرة الشاحناتٍ المخصّصّة لنقلٍ 
اللاجئين شرط أن يُقَدَمَ لهم ربُ اعال طعامَ الخداء :وأن يتولى 
شتخهيا اللاهتمام كاله التحميل. ه فهُم أيضاً «لا علاقة لهم» بمأ 
ينقلونه. بالإضافة إلى ذلكء فإنٌ ا مقاومة المُحْبَلٌ لا تأتي من 
حكمتهم على الإطلاق وإنما من براءة سيمونء. لا بل من جنونها: 
أي مِنْ حريقٍ مستودع وقودٍ صاحب الفندق. ويقلبُ هذا التجسيد 
الثاني لجان دارك العلاقة التي أقامتها مسرحية جان قدّيسة المسالخ 
بين الوعى الطبقئ والشفقة تجاه البؤساء. ويُعَدٌ التحريض الذي يقَدَمَهُ 
موضوعٌ مسرحية دائرة الطباشير القوقازية اللطيف أكثر جذرية أيضاً. 
إذ تُحمّقُ غروشاء بإنقاذٍ وتبتي ابن الحاكم» الانحرافٌ الأقصى عن 
منطق حدّم بونتيلا (12ذاهدا©) الذي يريد ألا يكونَ لأحدٍ علاقةٌ مع 
رب العمل خارجٌ ساعات العمل. ويأتي قيامُ أزداك بإنقاذٍ حياةٍ الدوق 
الكبير ليّزيد من غرابة هذه الحكاية التي يُظهرٌ فيها الصغارٌ ذهنية 
العصيانٍ المخرّب لديهم من خلال الخدمات التي يقدمونها للكبار. 


ودع 


يعي بريخ ت بشكر كاف ذلك اللحوية يعي ورك لت 
يظلامةع جاعيلة فو يعون انان طقلة ومسنحهحا تيخصية عرزوقنا 
البالغة الإيجابية : 


عليها أنْ تكونَ صعبةً الانقيادٍ لا متمرّدةٌ» ووديعة لا ضعيفةً: 
ومثابرةً لا محصّنة ضدَّ الفساد (. ..). على غروشا التي تحمل 
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علاماتٍ تخْلّفٍ طبقتها أنْ تُقَلَنَ من فُرَص التطابق معها”©. 

لكنْ من أي وجهة نظر «متقدمة» نحكمُ على تخلنن طرو؟ 
ع وجي تطر جلك الحطعة العاملة 'الناصوجه الى يمول عكهاة بريييت 
عام 1945 وبأسلوب شديد الإيجاز إِنّها لا بلعم «أي علامة من 
علاماتٍ الحياة»”!5)؟ أم من وجهة نظر جمهور مسرح برلينر أنسامبل 
(ءاطاسسعقصط «عصستاءوء8) «غير المتجانس» و«البورجوازي الصغير في 
غالبيته العظمى؟ 1 من وجهة ار الأسعاد السدد والتوي (15نا1) 
الجدد؟ ؟ تقترحٌ حكاية غروشا التعخلفة: ٠‏ مقابل عِلم التوي» تمودجا 
أو لنشّل يه في عددة الأقصى. 

لا يمكنٌ لبريخت الاكتفاء بعلاقة التعارض البسيط التي يقيمها 
أبديو لوحيو اليوم بين «نقص العلم (ععمءك5م1)» عند آل باردامو 
والمعرفة الإرهابية لمعلّميّ الفكر. إذ يجعل مقابلَ معرفة التوي 
أشكالاً مشعلف لنعيية من المعرفة ومن اللامعرفة (202-5831/012): 
معرفة الأمّ الشجاعة المتعاونة» تصميمٌ شفيك على ااعدم رغبته 
بمعرفة أي شيء» ومعرفةً غروشا الأمومية . ..إذ تُقابل غروشا منطقّ 
التغريب» أي المنطقٌ الذي تقول يم ولا لأوامر التجالكين 
ومنتجاتهمء. بأخلاقٍ تلك جديد يجب ألا 000 فيها دفاعاً عن 
الاستعمار («ينتمي كل شيء ءِ إلى من يجعله أفضل») ولا اعتناقاً من 
طرف بريخت لنظرية استرجاع إرث المعلمية القدماء وتحدد الأمومة 
الجديدةٌ التي ترمرٌ إليها غروشاء والأهمَّيةٌ المعطاةٌ لصورة الفئان 
والششديد المتنامي على فضيلة «الكاكن الصديق» (اتععلطء نا لصدءء©)» 
أخلاقا جديدةً للممارسة تتعارض مع أخلاقٍ الروَادٍ الفاتحين ومع 
أخلاق الوَرَنَةِ على حد سواء. وتتوضَحٌ هذه الأخلاقٌ من خلال مئة 


)250 .م ,1944 تناز 15 ,.10ط1 
000 .43 .م ,1945 ذقق 10 ,.10ط1آ 
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ملاحظة دقيقةٍ: مِنَ الاهتمام بإنسانية الأشياء التي استّعملت 
وبإكسسوارات فيغل”*' 0077186 ومن الافتتانٍ بالطريقةٍ التي صنعٌ 
فيها جان و (#أمصع2 مدءع1) لنفسه محيطأً اضيا و«مثقّفاً» من 
أثاث أميركيٌ قبيح»ء ومن تأكيد القيمة الثقافية لأنواع الأجبان. .. 
وهكذا ظهرث واستقرّث فكرةٌ أخرى عن الإنتاج» خلف انقلاب 
العلاقات بين العلم والأخلاق. وهناك ملاحظة دوّنها في يوميات 
العمل (اتهههم عك لمصيامل) تعطى صورةً عن ذلك. إذ ينتقدٌ فيها 

بريخت تطابق الاشتراكية و«النظام العظيم» : 
يجبُء. على العكس من ذلكء. تعريمه بصورةٍ عمليةٍ أكثر على 
أنّه الانتاحُ على نطاقٍ واسع. ويجب بطبيعة الحال أخذّ كلمة 
إنتاج بمعناها الأوسع. ويرمي الصراعٌ إلى تحرير إنتاجيةٍ كل 
البشر من كل القيود. وقد تكونُ المنتجاتٌ خبزاً أو مصابيح أو 
قبّعاتِ أو مقطوعاتٍ موسيقية أو خططأ في الشطرنج أو سقاية 

أو سينة اويعنطا او اش يله 81 

نجدُ المصابيح هنا عالقةٌ ضمنَ مجموعةٍ تحيدٌ إلى حدٌ ما عن 
الخطاب البلشفيّ الرسميّ حول كهربة البلاد. ويبقى الإنتاخ على 
نطاق واسع هو الكلمةٌ الأخيرة» وسيبقى كذلك. لكنٌ لم يَعْدْ يتعلّقُ 
الأمرٌ بملحمة الآلةٍ العظيمةٍ والكهرباء والسرعةء ولا حتّى بالنزعة 
التايلورية (48910:153:06) التى طابقّ فيها الفتانونَ الحداثيون فى 
التشرييات كلهم الأعلى مع .مكل الساسنات الما ركعي وبالتعيية 


(©) هيلين فيغل (7/61861/ 1161686) هي زوجة بريخت وكانت تُديرٌ فرقة برليئر أنسامبل 
المسرحية التي أسستها مع بريخت. 

(:#*) جان رنوار  1894(‏ 1979): السيئمائي الفرنسي المعروف ابن الرسّام الانطباعيّ 
المشهور بيار أوغست رنوار. 

2522 .174-55 .صم ,1941 ذتهحمد 7 ,.لتط1 
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أصبَّحَتٍ الثقافةٌ الحِرْفيّةُ والفنُ واللعبُ والتبرّجٌ والحرّكَةٌ (وطومع) 
العناصرٌ المهيمنة في النموذج المثاليّ الإنتاجيّ. ويضعٌ إنتاحٌ الجزفيَ 
والفلاح والفتّانٍ واللاعب والمرأةٍ أخلاقية في العلاقات بين الأفرادٍ 
مكانَ «القاعدةٍ الموضوعية» للاشتراكية. أي التصنيع على نطاقٍ 
واسع. ولقد صار من المستحيل» بعد حرب إسبانيا والحرب العالمية 
الثانية» التفكيرُ في التصنيع على نطاقٍ واسع من دون التفكير في 
التدمير على نطاقٍ واسع. ويُقابل العصرّ التعليميّ للطيّارين عابري 
المحيطء حاملي العلم والتقدّمء المرثيةٌ (©161) القصيرةٌ المخصّصَةٌ 
لذلك الأخ الطيّار الذي كسب في جبلٍ غواداراما (22طه0102022). 
وإلى الأبدء فضاء قبر طوله مترٌ وثمانون سنتمتراً””*'. وينضمٌ إلى 
التفكير في نشوة آلةٍ الحرب النازية» وفي عواقب أولوية الإنتاج 
العسكريّ في الاتحاد السوفياتيء القَّرّفٌ الذي توحي به الصناعة 
الهوليودية. ويأتى الافتتانُ بشخصية الرجل المثقّفٍ جان رنوارء الذي 
«تعمل اللعائية” بصورة جيّدة» 256 والذي يمجيل تازه 
اليد»***» ليُرافِقَ صورةً الفتانٍ الساقط (ناطء46) فى الصناعة الكبيرة 
لسينما الاستهلاك التي يراها بريخت محسَّدَةٌ في فريتز لانء0*؟ جا8) 
(وهمآة. ويُقابل الإنتاج الصناعيّ الواسمَ النطاق وسياسة النافع رؤية 


(53) 10136 ,2706165 رخطعهة8 :1325 «<ر1ناء219131 أتداأ 12816 جد10)[» بألطعععظ8 اأمعرعي. 
.0 ص ,4 


)254 4 .ع« ,1943 ععرطما1ء0 2 رلاقودهج: عك 121« لال ,اخطعععط 

(*) فريتز لانغ  1890(‏ 1976)» سينمائي مشهور أميركي الجنسية نمساوي الأصل 
صاحب أفلام تعد علامات في تاريخ السينما العالمية مثل «ميتروبوليس» و«وصية الدكتور 
مابوز» و«تصفية حسابات» و«الضحية الخامسة» و«الغضب» و«الجلادون يموتون أيضاً» الذي 
كتبه مع برمخت... إلخ. 

(حول المشكلاات التي صادفها بريخت خلال مشاركته في كتابة سيناريو فيلم «الجلادون 
يموتون أيضاً؛) , انظر : .320-39 بجع بأقوجهء) عك أمت«جلامل باطعععظ 


3ظ1 


للإنتاج بوصفه أخلاقاً وللأخلاق بوصفها إنتاجاً. ومن ثمّ. ففي هذا 
النقدٍ لفلسفة إنجلز الذي ور تمل حول تصفية الحزفيين الذين 
أرسلو ليقوموا بعشر ساعات عمل في المصانع : 
لا أخلاق من دون إشباع حاجات مادّية» وهذه النقطةٌ لا خلافٌ 
حولهاء ما الأخلاق من أجل التوصّل إلى إشباع هذه الرغبات 
فلا إجماع عليها. إذ لا ينظرون إلى الحاجات الماذية كحاجات 
أخلاقية» ولا إلى الحاجات الأخلاقية كحاجات مادّية230. 


يهاجمُ بريخت التشدّدّ في نقطته الأقوى: أي في أولوية إشباع 
الحاجات الاقتصادية. ومن ثمم. يتوارى حقل الجافع مرّة أعخروافق. 
وينقلتٌ التعارض الهط : بين اللأخلاق والنديعة 'الحايية: 1ل 
تطابق الأخلاقىٌ والسياية «(أخلاق التضحية (هع1الأءزه8تنة5) فى 
القرار)» وإنما إلى فكر وحدة مباشرةٍ بين الأخلاق والاقتصاد: عالم 
الاستعمال الذي يقصي السياضة من جديك: ويوثة هذا الانقلابٌ الذي 
00 في مركز التشْدّد الصري (أولوية «العامل الاقتصادي») في وظيفة 
المجل فى الر سني لمعه إذ تَتوجَه هذه الأخيرةٌ مبدئياً نحو تشكيلٍ 
وعي 0 نميل إلى أن ُصبح هي بالذات تكوكاجا واج آخرء أو 
بدقَةٌ أكبرء لعلاقاتٍ إنتاج أخرى. فلقد صارث تخاطبٌ المُشامِدَ لا 
لتضعه في وضع الفعلٍ النضالي» عن طريق اتفتّح الوعي». بل 
بالأحرى لتحنّه على المشاركة في لعة التبادل المُنجٍ الكيرق: « لفن 
2 لا إنها إلى حَدَ ماء وبتجاوز 
تناقضات المعرفة والأخلاق» تلك «الغاية التى لا نهاية لها» للإنتاجية 
الواسعة التي تَحَدَّدٌ الصورةٌ البريختية للاشتراكية. ويرتسمٌ» بين أخلاق 


(55) المصدر نفسهء 25 أيار/ مايو 1989» ص 40. 


(56) المصدر نفسهء ص 282. 
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الأمومية الجديدة واقتصادٍ الاستعمال وجمالية التمثيل» شكل يطمسٌ 
بلا هوادةٍ الطريقٌ القويمَ للفنّ النافع ذي المستقبل السعيد. 

لا يتوارى التششدّدُ خلف تخومهء بل في قلب معتقده تحديداً : 
أي في وعي ضرورة تحويل علاقات الإنتاج. يأتي الإنتاج على نطاق 
واسع» في طَرْفٍ التمثيل» للتبادل مع الجغاموة (الرو و ا ويأتي 
الوعىٌ العلميّ للتبادلٍ مع الطيبةٍ الغبيّة. وتَدَمُرُ لعبةٌ تطابق الأضدادٌ 
طروحات التشدّدٍ +الخبري (الوعيء. والعلمء والطبقةء والحزب» 
والإنتاج) و تتحمّقٌ منها في الوقت نفسه. فتطابقٌ الأضدادٌ هو ما 
يكشف في أيّ لحظة عن الحقيقة» وما يحول في الوقت نفسه دون 
ىق شكل من أشكال.سيانة اديه 

إن أي محاولة لفهم العالّم جدليةٌ بالضرورة» إلا أنّه لا وجود 
لسياسة الجدلية. وانحدارٌ الاستعمالٍ إلى النافع أمرٌ يتعذَّرٌ تجاوزه. 
وكين اتستراكية الاستعمالٍ الواسع اللجديدة عبر قمع الدولة لقو 
التذمير. إلآ أن جهارٌ القمع ذاك بحد ذاته قَوّةٌ ماقي للإنتاج لا يمكنْ 
محاربة آثارها بنظريةٍ أو سياسةٍ أكثر عدالة» بل بتطويرٍ إنتاج جديد. 
وغلى عناضر الاشتراكية»» الموحودة ذوما فى الما بعدء أنْ توجد 
دوم هنا َ ْ 

يجرت بريت» بعيداً عن البيداغوجياتك السبعيدة الوغى الذي 
لاس وتعيلا "غرخ: التتديد بالعلم الإرهابيّ لمعلميّ الفكرء 


عجر ا شرق ” 


(:*) نسبةً إلى روبنسون كروزو الذي عاش بعيداً عن الحضارة معتمداً على ما تُعطيه إياه 
الطبيعة حصراً. 
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واو 0 ؟ والداءٌ الفرنسى 


ينتقد بورخيسء في نص مشهورء فكرةً خصوصية الأدب 
الأرجنتينيّ المتجذَّرٍ في الكفالية الشعبئة وشم الى ف لع 
(05طعناضدع) . ول إن تبجيل الأرحعيي: للطابع المحلي هو تقليد 
أوروبيّء ولا يملك الأدبٌ الأرجنيتيٌ سوى تقالَيدٍ الأدب العالميّ. 
وحيثٌ نجدهُ متجذرأ في لغةٍ أهل الريف الأرجنتينيّء كما في ه15 
28 56811110 فهو يَشيء على العكس من ذلكء. بالاستعارة 
المأخوذة عن الحلقات الأدبية المعاصرة في حي مونمارتر”© 


ليس في الإحالة على الحلقات الباريسية في هذا النصٌ أي تشنيع. 
فالشعرٌ الفرنسيُ المعاصرٌ الذي يدعي به الكتّابٌ الأرجنتينيون تقديمٌ 
أدب وطنيّ هو جزءٌ من الأدب العالميّء بجانب أسماء أخرى مُبَجَلَة 
كار كَُ توين (15215 384311) وروديارد كيبلنغ (ومنامنك1 لعدرلنع) . إلآ 


(:*) كاتب قصّة وشاعر وناقد أرجنتيني  1899(‏ 1986). 
(**) هم حرّاس قطعان المواشي في سهول الأرجنتين. 
داق حي باريسيّ عل 7" يعرف على العاصمة كان معظمٌ رواده من الكتّاب والفتانين» 
انظر: لئاط عع101 :نقصهقل «رطه201610غ) 15 أء متأصععمة سند حتوعة1» روعع801 ؤأنارآ عع 101 
لتقت لله :وية8) داللهاك ععلة1ن) عقم [أممعدصوظ "1 ع0 1016ل2غ) ,رمتدكيعءك82 روعع 8051 
.131-147 .مم ,(1966 
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دين السير تمريب هذا الشاهد الشرية من بصوعن أخرئ لبورخيس 
تَنَددُ لاتق الباريقة:وتعدها المكان المفدد الذي تتم فيه الإساءة 


إلى التقاليد الأدبية» ومكانَ العالم القديم الذي يفصل العالّمَ الجديدَ 
عنه لأنّه يحطمٌُ التقليدَ الذي يندرجٌ تجديده فيه تحديداً. 


0 بشكل خاص بالنص الذي يحمل عنوان ويتمان الاك 
(22 طخ طابقا ]) . و«ويتمان الآخر») الذي يطالبٌ به بورخيس هو 
شاعرٌ الإيجاز والتعريض (ممأونالاه)ء أ عكس ما يجعلون منه 
عادةٌ: إذ يجعلونه شاعرَّ الديمقراطية الذق صنق مظل ل للطرق 
السريعة وللموانئ المزدحمة بالعمل ولمداخن المصانع ولحشود القارّة 
الجديدة التى له تنتهى. فإنْ كان الثانى يخفى الأوّل فذلك. على حد 
فول توكس لان امدد كا الشيا تعمسف هزه ١‏ اتاج ذال سكي 
أميركا:رواد القتتيال. لأضركا الكدوك إلا من ,مقلال المضيفاة الأووونة. 
غير أنْ أوروبا بدورها لا تُحكى لنفسها إل من خلال مصفاةٍ خاصّة 
تُدعى باريس. فباريس هي التي ابتدعث ويتمان المزيّف» ويتمان 
العزيز على قلب عشاقٍ برج إيفل والإذاعةٍ ومصابيح النيون والسرعةٍ 
من أصحاب النز عة الإجماعية (1015165نمهمن) أو عر ين 
وهناك سببٌ واضح وراء ذلك: إن باريس لا 3 تهتمُ بالفنّ بقدر 
افحمانها بالثيائية وباتهياة القن . وابازيين :نر كد هده المدارش 
والبيانات التي تتزيّنُ بالمظاهر السياسية والعسكرية للطليعة والتي 
لوا عن أجل الكشم أن تر ولق تفميه فق الوشرق « انين اطلة» 
لأشياء العال» وتُقيم: نفس الأسباب الى تُكذي التجديت الاجماعن أو 
المستقبليّ لها ا وللمهامٌ يَفرض على أميركا اللاتينية تقليدا 
شعبياً يتصل بالأرض كماةة أدبية متميّرّة. 


(2) المصدر نفسهء ص 26 32. 
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تقفٌ فرنسا الأدبية عقبة بين العالّم الجديدٍ والعالّم نفسِهء وذلك 
لأنها تُعيقُ المجرى الطبيعيّ المتآلفٌ للتقاليدٍ الذي يقودُ من القديم 
إلى الجديد: وعلئ الفكس "من 3لك» يُميَدٌ هذا المتجرئ المتالئف 
الأدبّ المكتوب باللغة الإنجليزية. فمهما كان يوم دبلن» في رواية 
وت 0 (وءددوبران). يعجٌ بالتفاصيل الثانوية»ء ومهما كانت معمّدة 
يك روايتي لورد جيبو **ا 317 804) و أبسالون. اال 
(!210:2ئط4 ,:1(ماعدوط4) وتوالى أحدائهما الزمنئّ» فإِنْ بورخيس يُصَئّف 
عله الأعفال هعمو العقليد التصضة التسنتيو الوامع و الوائة 
الذي يضعٌ مقابله الإطالة واللامنطقية اللتين وجدهما عند بلزاك 
وبروست وفلوبير وأبولينير. وبصورة موازية» نلاحظ أنه يجعلٌ من 
فرنسا بلدَ منشأ كل القطيعات مع التقاليد الأدبية. وبهذه الطريقة تغدو 
المستقبليةٌ عنده ابتداعاً فرنسي]0ة. 

إِنَْ تناول هذا التفاوت فى المعاينة بوصفه انحيازاً إلى أُمّةِ وإلى 
تقليقٍ أدبن آمو قليلٌ الأهمية. ومن الأجدى السعي إلى فهم ما يَدفِمْ 
إلى اعتبار أَمَّةٍ أدبيةٍ نقطةً قطيعةٍ مع التقليدٍ الأدبيّ نفسه. ولا بدَء 
للتوصّلٍ إلى ذلك» من معرفةٍ ما يُوحَدٌُ مختلفٌ الانتقاداتٍ التي 
يوججهها بورخيس إلى فرنسا الأدبية. 

من خلال المعاينة الأولى» ثمَةَ ثلاث حجج تدعمٌ الحكم. أوَلُّها 
أن فرنسا تهتمٌ بسياسة الفنّ أكثر من اهتمامها بالفنّ نفسِه. ذلك هو 


(#) رواية طويلة حيمس جويس  1882(‏ 1941) صدرت عام 1922 وتسردُ أحداتٌ 
يوم واخن من حياة بطلها ليويواد يلوم 

(*#*) رواية للكاتب الإنجليزي جوزيف كونراد (008780 طمء105) (1857 - 1924) 
صدرت عام 1900. 

(©**) رواية للكاتب الأميركي وليام فولكنر (#عصطلنه7 صتدتلاة/8) (1897 - 1962) 
صدرت عام 1936. 

(3) المصدر نفسه.ء ص 27. 
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التشويه الأساسئ. إلا أنْ أشكال هذا التشويه مُتَناوَلَة بطريقتين تبدوان 
متناقضتّين من الوهلة الأولى. فمن جهةء يبدو أن الخطيئة الفرنسية 
تكمن فى «النزعة الويتمانية (©12و1أهددط)نط »)91‏ الويتمانية الباريسية 
طسة الكان: أي فى كثرة التعداد ذي النزعة الإجماعية والمستقبلية» 
وذلك تععا رض مع الاصطفاء والأيجان الندية لوزن الف اكه 
سرعان ما يبدو هذا الأخيرٌ مجرّد حالةٍ خاصّةٍ من عيب وطنيّ هو: 
الواقعية. ولا تَحَدَدُ الواقعيةٌء كما يفهمها بورخيس. بمضمون 
اجتماعيٌ خاصٌ. فالواقعية هي التضحيهٌ بكمالٍ الحبكةٍ لمصلحة وفرة 
التفاصيل. هذا نعنا. مرتحد». لصون سند وق الانتعطر داك النفيية 
البروستية والرحلات البلزاكية في أعماقٍ المجتمع. فبروست يثقل 
كاهلّنا بتفاصيلٌ لا يمكنُ القيول بها كابتكاراتٍ ومحصّلة خياراتٍ 
فْنَيةٍ»ء وإنما نقبلٌ بها كما نخضعٌ لما هو «يوميٌ لا طعم له ولا 
كدج" وق انه تكترل التعطية الفرسية» والحيجا الظيف دايا 
الفرنسيّ بين ما هو فنْ وما ليس بفنْ» في سوقيةٍ الواقعيةٍ وفي إدخالٍ 
تفاصيل إلى الأدب لا يمكنٌ اعتبارُها ابتكارات. 

لكنّ الخطيئة الفرنسية» من جهةٍ أخرى. هي عكسٌُ ذلك.» أي 
إن التمئر والجمتد هه الكلمة النادرة والعطةز يون الاسلوت» بويقول 
لنا نص في أخلاق القار ئ المتطيّرة نال 51126151116156 عناوتطاغ”1 ع(1) 
#نهاءه1: «إنّ الخطأً المُفَضَّلَ لأدب اليوم هو التفخيه) 
(©25طمصاء))» . إلآ أنْ هذا التطيّرَ فرنسىٌ بامتيازء فهو مطابق 
لاستعمالاتٍ لغة 16 فيها المرء ان وأناة ع4 (أشعرٌ بالأسى)» 
ليعني (0115/ عطك غط) ع1 علمع]م غتمعما 35م تاناعم عم عز زلا أستطيعٌ 


(4) 10/18 ,اأء«هكغا ع0 :مقاتعه :اط ,وععدعهن) ترواظ 15لأه00ك4 :خ ععداغم روععءه8 ..آ .ل 
,8 .م ,(1973 بيغم هآ .2 توتعوط) 


الى 4 .ص ,ا(مأككه 8215 روعع 80 
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الحضور لشرب الشاي عندك)2©؟. وهو مطابقٌ لقاعدة الكمالٍ الأدبيّ 
التي تلخصّها فكرةٌ فلوبير حول الكلمةٍ التي تلتصق بالفكرةء والجملةٍ 
التي هي التعبيرٌ الوحيد عن الفكر. 

إنهما عتابان متعارضان ظاهرياً: فهناك من جهة الاجتياحٌ 

لمةاة” ير لنثر العاليء ومن جهة اخرى هاجس البحث عن البعيه 
0 ومع ذلك فمن السهل معرفة ما يوحَدٌ بينهماء وها برط 
العيبٌ الواقعيّ بالعادة الجمالية السيّئة. ففي كليهما مبالغة. والإسراف 
في الأشياء صنو الإسراف في الكلمات. فكلاهما يتعارضان مع ما 
يُعتَبَرٌ قلبّ الأدب أي: ابتكار الحكاية والتنسيق المنسجم لحبكتها 
ولخاتمتها. ْ 

وبمعنى ماء فَإِنّ إدانة هذا الإسراف المزدوج ليست أمرآ جديدا. 
إذ يندرجٌ النقدٌ المزدوجٌ الذي يوجّهّه الكاتبُ الأرجنتينيٌ إلى أبطالٍ 
الأدب الفرنسيين ضمن سياقٍ الأحكام الدوريّة التي يُوَجَهُها إلى 
هؤلاء» منذ نحو قرنء الحرَاسٌ المحليون للتقاليد الأصيلة. فلقد 
عات مواطئو قلوبير وبروست. من المثقفين » عليهما أمرّين : حشر 
الكثير جداً من الأشياءء أي أكثر مما يجب من التفاصيل اليومية 
عديمة الفائدة في 0 وإرهاق الذات لعي 0 التعبير 0 
0 مر ا يا ع وي 
رودولف الذي يَعتَبَرُ حشوا في رواية مدام بوفاري. او رزمة 
الحلويات على مَرْكُع السيّدة سازرا (52326186)» تلك الشخصية غير 
الضرورية» في كنيسة كومبري في رواية من ناحية منزل سوان. تُحَوّل 
هذه الوفرةٌ» فى الأشياء وفى الكلمات. الكتبّ إلى غابة كثيفة 


(6) المصدر نفسهء ص 25. 
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ينقصّها ما يلزمٌ للمتعة الأدبية» أي: الآفاقٌ و«الإشباعٌ العضويّ الذي 
يمتبحنا إناة عم تخبط تنرتنا يكل اعفناتة 7 . 


تُلَخْصٌ هذه الأحكامٌ أحكاماً أخرى وجّهها معاصرو بلزاك 
وهوغو 0 وغيرهم إليهم» ويبدو الإسراف في الأشباء: والكلفات 

كر 5 بيتهم مقابل النموذج المثالي لللأدب أي : العمل الأدبيّ. 
الذي سه 0 الكليّ (ومع10) الأفلاطوني بوصفه حيو آنا ينه 
مسق الأعضياء وإن :مقن هذا العيل يتطلت قرطي اساسيية: 
أُوَلُهماء اختيارٌ المادّة التخييلية التي تنتقي من وفرةٍ الحياةٍ الحبكاتٍ 
العتالضة الديةة البداء فق سخطط معيو .هو تفن ان فيد ا نظ 
ومدهش::والكاتى جن اعنياة لضي القادنء وده ملائمقة على 
تحني خيس القلم وتوسيل الماع مقايل العف من الع 
النادرة. وباختصارء يتطلبٌ العمل تراتبية تُخضِعُ التعبير لقانون تركيب 
الأجزاءء وتركيب الأجزاء لابتكار الحكاية. 


ترى أحكامُ القيمة تلك خرقاً للقاعدة ما هو في الحقيقة تغييرٌ 
في المعيار: فلقد شهدت الفترةٌ بين بلزاك وبروست ثورةً حملت 
احعناء وشعارات مدارس متعددة. ولقد وضعث هذه الثورةٌ محل 
النظام البلاغيّ القديم للابتكار (12762110) والتنسيق (05110م015) 
والتعبير (610نا6100) فنا جديداً في الكتابة يتميّرُ بصورة خاصةٍ بمبدأين 
اتن تحن عار ضات شكل وام بع نادي المنطق التمثيليّ. فهناك أو للا 
إلغاءٌ كل لكان التراتبيةٍ للموضوعات والأقسام : فكلٌ حياةٍ ماذةٌ 
للكتابة وكلٌ تَبَدُ بط بسيطٍ وكل غرض عاد صالحٌ أيضاً لكتابةٍ قوّة معناء 
وتعبيره. وهتاك. كاكناء علاقة جديدة بين الجزء والكل. إذ لم يَعَل 


(7) عاك :(1914 ععااصوز عع1) 61 .0م ,عكتمع مغر عنالاءء ءأأء اهز 2ط ,ردرهغط 0 رمعل[ 


.29 .ص ,13 عمدمغ ,رذ198 ,رصماط :كاعمدط) معنملدمودء 007 ,وأكباوء اأعوع ج81 :قصول 
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الكل تسلسلَ الأسباب والنتائج» والتنظيمٌ العام لأجزاة منسجمةٍ في 
ما بينها. بل هو القوَّةُ المشترّكة التي تكمنُ في كل تفصيل وفي كل 
عبارة. ويكفي هذان المبدآن المترابطان لحل النظام التقليديّ 
للابتكارات البارعة وللآفاق المرسومة جيّدا وللتعبير الخاضع لتوصيل 
المشاعر والأفكار. وهما يكفيان لحل ما كان فى قلب منطق المحاكاة 
نقييه أى: .وجوة نظام مق القواغد القن :تقضيل .بين النظاء التسبيا 
وفوضى الواقع التجريبيّ (101ن عتم صع) . وتشكل الأسيزاف «الواقعئٌ» 
في الأشياء والتطيّرُ «الجمالي» بالكلمة نظاماً. أمَا اسم هذا النظام فهو 
الأدب: الأدبٌ الذي فرّض اسمّهُ اعتبارا من القرن التاسع عشر 
بوصفه نظاما جديدا في فنّ الكتابة. 


الآداب الجميلة قبل فرن من 0 ا الأدب الجديد. . فحين يقولٌ 
إِنْ حبكات بلزاك غيرٌُ مُرْضيةء مثلها مثل تحليله النفسيّ» وإِنْ بعض 
مقاطع بروست غير مقبولة كابتكاراتٍ» وحين يُقَدَمُ مقابل ذلك 
الحبكة «الكاملة» ل ابتكارٌ ور ([7407 ع4 1.:312711101) يبدو 
وكأنّه يؤكد من جديد النموذج القديمم ل «الحيوان الجميل» ويمنح 
الأدبّ الأرجنتينيّ فضل متابعة تقاليد أدب عالميّ يقومٌ على أولوية 
الابتكار والتنسيق» فى مواجهة الفوضى الأدبية والتشويه الفرنسىٌ 
ومع ذلك» سرعان ما تعقَّدَتٍ الأمور. فالنقَادُ المعاصرون لبلزاك 
أو لفلوبير كانوا يربطون توضوح احترامَ الآافاق الشعرية باحترام 
التراتبية الاجتماعية. وسبق أنْ أشرتٌ إلى الطريقة التي أشارٌ فيها 
بومارتان» بكثير من الوحئس القن عصر رواية أميرة كليف حي ل 


(#) رواية للكاتب الأرجتتينى أدولفو بيوي كازاريس (0253765) لإه81 800160) ( 1914- 
9 ) صدرت عام 1940. 
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يرى النيلاءٌ الكبارٌ الشعبّ والريف إل من شرفة قصرهم أو من خلف 
زجاج نوافذ عربتهمء مما يترك فضاءً حرا لتحليلٍ دقيق لمشاعر 
النبلاء خاص بنفوس الفيف زا قروو سسكا بوررعيو م ظاهوناة فى 
إعادة الآفاقي العريضة اللازمة للتعبير عن مشاعر أميرة كليف أو السيّد 
دو نومور. فلا بد أنه يرى مشاعرّهما غريبة عن الصرامةٍ السردية 
غرابة النفسية الدستويفسكية. كما إِنه لا يهتمٌ. في مواجهة الفوضى 
الأدبية لفرنسا الديمقراطية» باستعادةٍ النظام الشعريّ الجميلٍ لفرنسا 
المَلْكيّة. وهو لا يقابل الفوضى الديمقراطية لل «حياة» اليوسية العقيمة 
بالمنطق القديم لنزاعات الإرادات أو المشاعرء وإنما بشيء سبق لهذا 
المنطق أن كَبَتَهُ : إِنّه القوّةٌ الفريدةٌ للحكاية (6غهم»). 

إلا أن قوّةَ الحكاية هي نفسها قوَّةٌ غامضةً تتَسمُ بسِماتِ متعارضة. 
فهي». من جهةء سلطةٌ التركيب وسلطةٌ الإبداع الخالص وقد تَخَلّصَ 
من أثقالٍ الواقع ومن الأثقال النفسية. والحكايةٌ نتيجةٌ إرادةٍ واعية تنتقي 
الموضوعَ الذي يُتيحُ للأثر أنْ يبلعّ حذه الأقصى» على العكس من 
الإطالة في التفاصيل المعيشةء وفي الدوافع النفسيةٍ غير الأكيدة» التي 
تُمَيَرْ الشكلّ الرواتي. ومن ثمّ تكونٌ الحكاية انتصارٌ المُصطئع على 
الواقعيةٍ غير المحتمّلة للرواية. ويُعادلٌ هذا الانتصارٌ نزعةً أرسطيّة 
متطرّفة : فالحكايةٌ هي التي تجعلٌ القصيدةً قصيدةٌ . وهي حكايةٌ على 
الطريقة الأرسطية حصراٌ. أي : وضع مُ عقدةٍ تُمَكُ في لعبة تَقَلْبِ 
الأحداث والتعرّف. وينتهي تصديرٌ ابتكار موريل. الذي يسخرٌ من 
نفسانية بروست وبلزاك ودستويفسكي. بحكم ذي دلالة على كتاب 
بيوي كازاريس (858:65© 'ز8310): «. .. ناقشتٌ معه تفاصيل خلفية 
الأحداث (2026:)). وأعدتٌ قراءتها ووجدتها كاملة». ويبدو هذا 
التعبير غريباً: فماذا تعنى «قراءة» خلفية أحداث كتاب؟ يبدو وكأنّ قَوَةٌ 
الكتاب موجودة بأكملها سيق فى كمال مُلَخْضَن أحداثه ()7عتتناوعة) . 
ومن ثُمّ يعرضٌ الأدبُ القدرةً الخالصةً على ابتكار التخييلات. وهكذا 
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ينطبقٌ شكلّه على مضمونه. ويكونٌ التخييلٌ النموذجيء ذاك الذي 
مضموثه إظهارٌ سلطة التخييل. وما عليه أن يلي النظامَ الكلاسيكيّ ‏ أ 
على الأقلّ ما كان عليه أنْ يليه هو إذا شىءٌ ما أشبه بنزعة أرسطية من 
الدرجة الثانية» أي آشية يتاكيد غير مشروطظ لحدّية التكار:صارت 
متحرّرَةٌ من أي قاعدةٍ ولم تعذ تملك موضوعاً آخر غير نفسها. تلكم 
الحداثة «الصالحة»ه. حدذاثة نه القصص ذات الصيغة المحسوية بدقة بالغة» 
والتي تله إدغار بو أو هنري جيمس (121265 /[11625) صاحب 
الصورة فى البساط (كغمه) ء! 0275 6ع2)1.17:08» هنري جيمس صاحب 
الشبكات التسنحكةة دون نفسانيةٍ مقابل كاتب الروايات المطوّلة. هذه 
الفيدائة الصاليفة .هن العج تكاد يها عن وحيتيا الأصلية واوقعتها فى 
الخطأ الثرئرةٌ الروائيةٌ والفرنسيةٌ بسبب إسرافها المرتبطٍ بالكلمات 
وبالأشياء. وبالنتبجة يكون على الكاتب الأميركيّ اللاتينيَّ تخليصّها 
باعتبارها الشكل الحدائي للتقليد الأدبي. ْ ْ 

إنّه أسلوبٌ في النظر إلى قدرةٍ الحكاية. وقد 0 هذا الأسلوبٌ 
نقشة تبكلا من أشكال النموذج التجنرافة + حلم الأدب من 
'النوفي القفل وعديم الفائدة» لِنَذْرِ نفسه لمنطق الابتكار الخالض 
يجعله منسجماً مع فنّْ للرسم يتخلّى عن النساء العاريات وعن خيول 
المعارك من أجل استغلال احتمالات تمازج ألوانه كافة لا أكثر. لكنّ 
تحطيمٌ العيب الفرنسيّ ليس بالأمرٍ اليسير. ولا شلكٌ في أنّ الحسابت 
الدقيقٌ لشكة الحكاية به حلصن المنّ من اغراف في الأشياء. لكنّه في 
الوقت نفسه يُتَوْحُ المؤلّف كليَ القدرة بحيثٌ بكرت ضور خطير 

من الطموح «المعوّز لموقع المؤلّف» الذي 112 عليه التبجيل 
«الفرنسيئت» للكلمات. فيجب إذاء لتصفية هذا الإسراف «الجمالي» 
للكليات الذي يترافقٌ مع الإسرافٍ االوادقي للأشياءء الاعتماد على 
سِمَةٍ من سمات الحكاية هي تماماً نقيضٌ الأولى» أي لا الحسابُ 
الدقيقٌ للحبكة من طرفي ولف يعي تمامأ غاياته ووسائله بلء على 
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العكس من ذلك». لاشخصية الحكاية وطابعٌ القصّ المنقول الذي 
ضاعَ أصلّه. فالحكايةٌ هي هذا الشكل من القّصٌّ الذي يفترض أنّ 
مَادّتَهُ التخييلية مُعطاةٌ مُسبقاً. إنّها ما يُحكى لأنْ هذا مادّةٌ قضَّةَء سبقّ 
أنْ خكيّت. وهيء في نهاية المطاف» ما لم يَكُتُبْهُ أحد وَتَبَد 
للاشخصيّ. ومن ثم فلا غرابة في أنْ بورخيس» وبعدّ تكريم التقليدٍ 
المُتَكَلّف لبو (008» ينتقدٌ فنّ الشعر الذي طوَّرّه بو فى نشأةٌ 
5 (©706771 اهلك 671656 6) . إذ بلي بو كمعلم لطلق بدك 
المادةً التخييليةَ وَفْقَ حساب يرمي إلى إنتاج أقصى حد من الآثار. إلآ 
أن هذه الطريقةً فى تمثيل سلطة التخييل لا تعدو أنْ تكونٌ إعطاء 
قم تظلقة (زةلندةلانافهطة) لتمظ ميحدد هين الطروق "العكييلية: 
ويُعطي بو نفسّه القدرةً الكبيرةً على الاستنتاج التي يمنحها لشخصية 
التحرّي دوبان (هذمن8). ودوبان فرنسئيٌ بطبيعة الحال. ومن ثم فإِنَ 
صاحبَ نشأة قصيدة. العزيرٌ على قلب بودلير وملارميهء هو أيضاً 
ضحيةٌ الأيديولوجيا الفرنسية أو «التطيّر» الفرنسيّ. 


اقترحت أميليا باريلى (821111 26113 ة) فى كتابها حول مسألة 
الكاتين الأميركئن اللاتينى اعتبارٌ الموث و البوصلة 2 اه +700 ه.1) 
وق كار ل إذ يقعُ التحرّي لونروت (1آ)» الذي 
يُقَلْد التحرّي دوبان على طريقته في هذه الحكاية النموذجية» في فخ 
ادّعائه الاستنتاجيّ. ويمكنٌ للقاتل الذي يوقعٌ بالتحرّي عندها أن يزه 
إلى الكاتب الأميركي اللاتيني. فهذا الأخير يستغل معرفتّه بالنظام 


(8) :كعموط) ‏ «عتومط مط دععرمء )0‏ ععناك ‏ تززع 1اء 17217 ,أأوعط1ل0نث دعناوعول 
.5 -64 .جزم ,(1967 ,0 فدستالة 0 


(9) ه| عل «قؤتادمكنه هط[ تععدرء؟1[ وكررهلال بر دمع,80 كنيد معرمك ,تامدظ دتاعدصرم 
12تتفممع وعتالانن) ع0 عل0لمه1 :معلغااآ) مرمءتىء1ومستنهو| «منتععده عل أمل أادعل:ة 
.(1999 
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وشعرقةةكن «التطئر: الفر تبي لف اهما وقد تحث. الرمى غلاكنا » لك 
يجب التساوؤلٌ 7 معنى #قلت النظام (ع0هم ع1 نامرع اطيرة))» . والحَن 
أنه يمكنٌ فهم ذلك بطريقتين متعارضتين: أوَلآء وغالباً ما قُهِمَ الأمر 
كذلك. بمعنى (التبئير (106ل/ا25 2© 6»2)230156. لكنّ منطق دوبان/ 
لونروت. فى هذه الحال. ينتصرٌ نعي على حساب الشخصية»ء وكل 
نا وله :د وكين بخنو ‏ المز اناوه على ساقي بو. ونتعوّف هنا 
بورخيس الذي أَعْحجبَ الفرنسيين بصورةٍ خاصضّة بطبيعة الحال في فترة 
اليننوية اق كصاحب القصص المتاهية التي قال عنها في ما بعد إنها 
ففاشلكة تجا ماه كقصة مكتبة بايل (!/©825 ع0 عناو1/:2هناطاط ه.1) 


2102 


واليانصيب فى بابل ١‏ (عمماترطءظ 6 عنمعاه! ه.22) . 


على التأويلٍ الصالح للرمز إذاً أنْ يكونَ عكسّ التوفيق 
الفرنسيّ. فهزيمة الكاتب/ التحرّي تشيرٌ إلى ضرورة قلب ورفض 
الادّعاء الأدبيّ بالتحكم لإعادة سلطة التخييل إلى قدرةٍ الخيالٍ 
اللاتتحفية:: عللك: القدرة الف كي الكافك وسقي ونا ره 
الحكاية التى يمكنٌ للحداثة الأفية أن تصل بها إلى حدّ الكمال ‏ 
لا بل عليها ذلك إلا قدرة خيالٍ عام لا ضابط له. وهذا الخيالٌ 
هو قلبٌ التقليد الأدبي. والشكل الشعريٌ النموذجيٌ لهذا الخيالٍ 
اللاشخصيّ والعريق هو الملحمة. ويقول بورخيس». وهو يُلقي درساً 
على فرنسيٌ أجرى مَقَايلة عنغة. وأ أنه موسوم م بطبيعة الحالٍ بالتطيّر 
القوميّ. إنْ إحدى الغايات الجوهرية للأدب هى «إنقادٌ الملحمة». 
وإن كانت رواية اللورد جيه * > (مصزل 02 سنا عن الإدانة التي 
لاقَنْها رواياتثٌ بلزاك أو بروست «عديمة الشكل»». فذلك لأنّ عيبّها 


)210 .17 .صم م.لتط1 ,معط ننم 


(*) رواية للكاتب الإنجليزي البولوني الأصل جوزيف كونراد (80:هه© طمءوه1) 
 1857(‏ 1924). 
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الشكليّ الرواتيّ يمكنُ اعتبارُه من بقايا الملحمةء ولأتها رواية 
مزيّفة» قا 8 تُصبخ بعد رواية. 
لا يمكنٌ للحداثة الأدبية الحقّة إذا أنْ تتطابقّ مع القدرةٍ غير 

المتتروة على ابتكار الحكايات وحسب. فهي أيضاً الحركةٌ التي 

تقودُ تلك القدرةً على الابتكارٍ إلى قَوَةٍ الخيالٍ الجمعيّ العريقة» وهي 
بمعنى ما تُعيدٌ بو إلى فيكو والكمالٌ «الأرسطيّ» لابتكارٍ 
الحبكات إلى تلك القدرةٍ اللاشخصيةٍ التي تجعلُ من هوميروس 
الشاعرّ الذي هو شاعرٌ لأنه ليس بشاعر على الإطلاق» وليس بمبتكر 
حكاياتٍ وطبائعٌ وصور على الإطلاق» بل هو شاهدٌ على عصر 
يتلازم فيه الواقع والتخييل. ومن ثم يكونُ التقليدٌُ الصالحٌ أو لتقل 
الحداثةٌ الأدبية الحمّة. والأمران سِيّان ‏ اجتماَ الأضدادٍ. أي: 
الابتكار الصارم الذي يتعارض مع فوضى الواقع» واللاشخصانية 
الجذرية التي تتعارض مع طموح التحكم. 


غير أن هذه الصيغة للسلطةٍ المزدوجةٍ للحكاية تقتربٌ بصورة 
غريبة من المبدأ المزدوج الذي يُحَدَدُ الصيغةً «الفرنسية» للأدب والتي 
5-6 المؤلّفٌ الذي يُجَسَدُهاء أي فلوبير ويظهرٌء في الوقت 
٠‏ بمظهر حاملٍ رايةٍ الواقعية وبطل الفنَ للفن. دكن افتياة 
مداخلات بورخيس حول الأدب حواراً مطوّلاً مع مؤْلّفٍ يُمَقَلُ فكرةً 
مضادة للأدب» لكتها فكرة مههاة 2 5 تقوم على صيغة قالبيةٍ شبهِ 
مطابقّة 5 أي حال نمو ون للخلاف (02656206266) كما سبقّ أنْ قمتٌ 
بتعريفه: أي ليس بوصفه نزاعاً ون يقولٌ أبيض ومن يقولٌ أسودء 
بل نزاعاً بين من يقول أبيض ومن يقول أسود من دون أنْ تعني كلمةٌ 
عافن الثىء تفته لديههاء ولا تخد تصوض بورصس + الى تعد 


(*) جيان باتيستا فيكوء فيلسوف ومؤرّخ ولساني ومفكر تربوي إيطالي (1668 -1744). 
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فيها مباشرة عن فلوبيرء تماماً عن هذا الخلاف. ومع ذلك يمكن 
التكهّنٌ به من الطريقة التي يُقَابل فيها كلّ من هذه النصوص فلوبير 
يفلو بير نفسِه. ففي فلوبير وقدره النموذ ذجى صنادعل هه اء أرءطن112) 
00 بخور فلوبير 00 الشكل 1 الجديد د قبن 
الدكيد والتعبير الموسيقيّ إلا أن إدانة لسر رضن ما لها 
تحمّظ : فاللباقةٌ التي تَسِمُ 00 فلوبير قد حمَّتهُ من عواقب مذهبه”'". 
ويؤسس نص دفاع عن بوفار وبيكوشي فارقاً مشابهاً. فإِنُ كانت هذه 
الرواية تستحقٌ الدفاعَ عنها فذلك لأنْ لورد جيمء وبالتناظر معهاء 
ليست بِعْدٌ رواية بينما بوفار وبيكوشي لم تَعْد رواية. ويُحطمُ فلوبير» 
الذي يدينٌ في هذه الرواية الإطنات السوسيولوجي والإحصائيّ لبلزاك 
على لسانٍ شخصية بيكوشي». جنسٌ الروايةٍ الواقعية الذي ابتدعه هو 
بالذات”*'". حتى وإِنْ ضاعً الكاتبُ في تفاصيلٍ تجارب هاتين 
المتضين ار السذاجةٌ اوفقي 0 صم في ب بيانِ ما لا 
الفلشدة: 


إن كانَ بورخيس يُعارض فلوبير بفلوبير نفسِهء. مخاطراً 
باستعمالٍ تصنيفاتٍ أخلاقية غير مُرْضية تماما مثل «اللباقة (ععمءء06)» 
و«النزاهة (0616م)». فذلك لأنّ فلوبير يُقَدَمُ صيغةً في تطابق 
الأضدادٍ هيء في آنِ معاء شديدةٌ القرب من صيغةٍ بورخيس وشديدة 
البُعدِ عنها. فلقد كان هناك في أساس ابتكار رواية مدام بوفاري 
تشخيصٌ ما يتَصلُ بالعلاقة بين الحداثةٍ الروائيةٍ والتقليدٍ الملحمي. 


(110) قتلالزك غهء لنجوط عتمم أممعدم1”15 06 20131 ,دء/6يتوجع ,و5عع8201 ؤ5أبارآ عع 301 
129 .م ,(1986 :02113132 11 :دموط) نامطلاعتدغط 
(12) المصدر نفسهء ص 122. 
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فالملحمةٌ تنتمي إلى فنْ هو الفنٌ الإغريقيّ 0 على حدّ قول 
فلوبيرء «لم يكن فئاً بل التأسيسٌ الجذريّ لحياة شعب2. أمَا 
انعو لسرت لمتحم فهو لماعين من عرفيروس وكمير 
ورابليه وسرفانتس الذين لم يكوتوا مو لفين بل «أداةً طبّعةَ للشهية تجاه 
الجميل» والأدوات التي من خلالها يُمْبِتُ الله نفسّه لنفسِه»”*'". ولقد 
ولى زمنٌ فنّ اللاشخصانية ذاك» وتبقى مسألةٌ معرفة ما الذي يمكنٌ» 
أو يجبٌُء أنْ يعقبّه. ويُبقى هذا التشخيصٌُ على التعارض الذي أشارَ 
إليه شيلر (5111162) بين الجانك 36هم) والشاعر 52 لعف الذي 
تَحَكمَ بكامل الإشكالية الرومنسية والتصور الهيغلي (عصمعنائعغط) 
لنهاية الفنَ بشكل عامٌ» والشعرٍ بشكل خاصٌ: ومن ثم تَمّ فصل 
الشعر عن نثر العالم. فيجت ابتغاءٌ (00101012) الشعر. ويُناقض ابتغاوٌة 
الوحدةً المباشرةً بين الابتغاء وعدم الابتغاء التي هي جوهرٌ الفنَ 
نفسه. ويقترح فلوبير حلَهُ لهذه المعضلة: فإِنْ كان فنّ ما أي ذاك 


الذي يتلخْصٌ بمفهوم «الشعر» 4‏ قد أل وصار من الماضي. فهناك 


(13) ت:قصمل «,1852 [1لمياج 24 راء001) عورتنامط 3 عنأاعكطآ» باأرعطننة1 1 عنهاوناكن 
2:4تتتالد :ممدظ) ع216150 12 عل عباوغطاه 1اطتط ,ععدملبدمودء 00 رازعط11 112 0051210 
.6 .م ,2 ع2ده] ,(1980 
(14) :عصعك «,1846 26006 23 ,اأء001) عكتلامط 3 عأاعط» بامعطيدد11 عنداوناكن 
210 ااه :قاعدظ) ع20ئ216 12 عل عباوغطأه تاطتط ,ععدملجدمودء 00 راأزع1 112 051210ا 
3 .م ,1 عدده) ,(1973 
عند عودتنا إلى هذه الرسالة لاستيضاح أمر لفتنا في المقطع الذي يورده جاك رانسيير 
هنا من رسالة فلوبير إلى لويز كولي لم نجدها تحمل التاريخ الذي يورده رانسيير (أي 23 آب/ 
أغسطس 1846) بل تاريخ (ليلة السبت - الأحد. منتصف الليل» 8 9 آب/ أغسطس 

2.46 كما تبينَ لنا وجود خطأ في نقل نص الرسالة. فبدلاً من: 
« 1111-2121 3 ألةانامام ع5 11 أعناوع1 تهم بت01[ عل وعمهعره (...) » 

يجب أن نقرأ: 


«1111-11261131©6 3 ته تامام ع5 11 5أعناو5ة1 21م نات101 ع1 01821165 (...)» 
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فنٌ جديدٌء هو فنٌ النثرء مازال في سنّ الطفولة. فالروايةٌ تنتظرٌ 
هوميروسّهاء أي هوميروس دون ا والأعمال/ العوالم التي أبدعها 
فتانون لم يكونوا فتانين لم تَعُذْ ممكنة اليوم. كز هن الجمكن اإنداع 
ما يكافتّها: أي إنتاج عمل «حول لا شيء؛» عمل لا يقومُ إلا على 
ذاته ولا يتماسك إلا بقوة اسلو وحذها. 


قَوّةَ الأسلوب هي على ما يبدو ما يُشيرُ إليه بورخيس بإصبع 
0 ذلك البحثُ عن التطابقٍ الدقيق بين الفكرةٍ والكلمةٍ الذي لم 
يُتابعهُ فلوبير حتى النهاية لحسن الحظ لكئه أوحى إليه بحذلقاتٍ 
المرحلة الرمزية. لكئّنا بهذه الطريقة نتخْلصٌ من المسألة ببساطة ولا 
نتعمّقٌ فيها. ذلك لأنّْ الأسلوبتء عند فلوبير» ليس العلامة الشخصية 
مولب الذي قفر الي عن الكلمة النادرة. بل إن ا كس 
ذلك: أي إنّه ليس طريقةً في الكتابة وإنما هو طريقةًٌ في الرؤية ‏ 
«طريقة مظلقة في رؤية الأشياء)(5 0 ويعنى ذلك أنه ليس تأكيداً على 
ذانية المؤلّف المدو قسن أنه عل على العكس» طريقةٌ قن الزؤية تسعو 
كل تأ اك 1 اك ١‏ باط ع ور 
لاشخصي يُعَد التمَرٌدُ فيه مجر د تظاهر عَرَضِئٌ ومؤقتٍ للجوهر 
قوة قَوّةَ الأسلوب التي نينا ايتوناسَكف؟ الكتاث هى عند فلوبير القدرةٌ 0 
إظهار تلك الحركة الاهتزازية» وتلك ره على نزع التفريد 
(411418115310م:زة06) التي تختزلٌ كلّ حكايةٍ وكلّ صراع بين 
الإرادات إلى رقصة الذرّات (8600265) التى «تتعانقٌ وتتباعدٌ لتتعانئقٌ 
من جديدٍ في خرف اعد ريا ل عيو 190 ...ور كانف: فبغرية الكانية 


(15) ,امع طنلهلاط :قصمل «,1852 وعالتصهز 16 باأع001) عؤ5آاتدمآ 3 عأاعآ» رأرعطتدج1آ] 


.72 ,2 02تما ,عع تره ل ترمجوه + 00 


(16) تعتئد) 1849 ع1 طضاوطء7 ,471101721 11زقهدى © 16221211011 12 عط نجاط عبتواكن هن 
419 .م ,(1924 ملتهومه0) 
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التي تلتحمٌ بالفكرة ة لا تقودُ إلى أيّ حذلقة على الطريقة الرمزية فلا 
يعودٌ ذلك إلى أنْ «لياقة» المعجَب ببوالو (8011»80) ولا برويير 1.8) 
(»»غزنم8 حَفْظئْهُ من عواقب منهجه الوخيمة» بل إلى أن على 
الكلئة »عند افلويير كمااعدلا بور نكسن أن كشي :وتدقة إلى السانها. 
لكنْ إِنْ كانَ عليها أنْ تدفمَ إلى نسيانها فليس لإبراز براعة الحبكة 
فإنجا:طلى العكى من دلق التن بير السك من الداكل: 
بإراداتها التي تزعمُ أنّها تُلاحقٌ غاياتٍ وبتأويلاتها التي تريدٌُ إضفاء 
معنى ويتطابقٌ الإسرافٌ في الكلمات مع هذه القدرة على نزع التفريدٍ 
التي تُسمِعٌ سول كل حكاية 0 الفراع الهاكل الذي يُكاف إله 
الطبيعةٍ المتوفى. 


هنا يرتبطٌ «الإسرافٌ فى الكلمات» ب «الإسراف فى الأشياء»ء 
ذلك لأنْ «اختيار الكلمات» ملاز : لغياب انتقاء «الأشياء» 
و«الأسلوبٌ المطلقٌ» هو الذي لا ينتقي. وها يعدت بين حوض 
سائس رَقدولفت والمشرط”*, وثوب إيما ونظرةٍ رودولف. لا 
يختلفٌ في الحقيقة عمًا يحدثٌُ بين نظرة إيما إلى الأوتادٍ المُمْتَلْعَةٍ 
التي تلتف عليها الفاصولياء وحركةٍ شارل الذي ينحني ليلتقط سوطهء 
أو حتى بين يد رودولف وكلام مستشار المحافظة والغبار الذي ثثِيرُهُ 
عَرَبَةَ المسافرين. وإِنْ كان غزوٌ الأشياء المبتذلة معاصراً للتأكيدٍ الذاتيّ 
للأدب فذلك ليس بسبب قَدَرٍ الأزمنة الديمقراطية المحتوم كما 2 
النقّادٌُ. فأكثرٌُ الأشياءٍ المبتذلةٍ تفاهةً هي بالتحديدٍ نقطهٌ اتَصالٍ عالَمَين: 
العالّمُ الأدات تي لصراع الإرادات والتأويلات» و العام «المُطلَئٌ» 
لانفعالاتٍ الجوهر التي لا مبرّر لها. وإنْ كانَ بطل الفنّ للفنَ هو في 


فك إشارة إلى المشهد الذي يحضرٌ فيه رودولف سائسه إلى منزل الطبيب شارل بوفاري 
لعملية فَضْدٍ بسيطة فيلتقي بإيما زوجة شارل للمرّة الأولى. 


202 
بحنضاطااً! 1020 0ججا © *تعنااايينا 


الوقت نفسه بطل الوصفي في الدراما القروية فذلك لأنَّ «الموضوعً» 
الذي يتوافقٌ تماماً مع القدرةٍ على نزع التفريدٍ للأسلوب هو 
استكشافٌ تلك الحيوات الواقعة عند حدود الفردية» تلك الحيوات 
وقد أدركهاء في آنِ معاًء النداءً الحميمُ للفراغ والألاعيبٌ الاجتماعية 
للإرادات والتأويلات. ولا يختلف شأنُ أظافر إيما ومشرطٍ شارل 
وغبار عربةٍ المسافرين عن شأنٍ صلصلةٍ شوكة أو خشخشة فوطةٍ في 
صالون عورساتت *؟ (821465دمءنا6) . إِنْ مكافئء الملحمة الضائعة» 
التي كانت - أو ربما كانت في تطابق صوتٍ وعالّم مُعيش» هو قَوَةٌ 
الفراغ والصدمة التي من خلالها يتواجة عالَمٌ مَعيشٌ مع عالم آخر. 
غير أنْ القوّة التي تفصل عالّماً مَعيشاً عن آخر هي أيضاً تلك التي» 
بفصلها للابتكار عن نفسهاء ٠‏ تفصلهُ عن كل العالّم المَعيش الذي 
لربّما يتوافقٌ معه. فالروايةٌ لا تحتل مكانَ الملحمة إلا بصرفها. 


هذا ما عبر عنه بالرمز. في رواية الزمن المستعاد وم©1 1.6) 
(01106 27617 شوقية منزل ريا *" (معنمن1) حيث يأتى أبطال 
الملحمة القومية للقيام بدور أشقياء حيّ بيلفيل (ه انب للء8)» لإثارة 
هواة الفنّ والجمال. وليس «الطابع المحليٌ» لل «ندوات الباريسية» 
مجرّدَ شغفٍ لهاو للفنَ والجمالٍ بالأصولٍ الشعبية. لا بل هو يُشِيرُ 
تن إلن شكس ذللك* إلى 'قظم أى امكمرارية بين 'الخناء الشقين أو 
الحكاية الشعبية ووحدة (06ن]5011) الأدب». وإِنْ كانت تلك الوحدةٌ 
حاشدةًٌ بأناس من عامَّةٍ الشعب وبأشياءً مبتذلة. وتعطي روايات 
مجموعة البحث عن الزمن المفقود (كءم دم©1 باك 5000 2 4 ) 


ورواية بوفار وبيكوشي الدرسٌ نفسّهء لكنْ بصورةٍ مختلفة. ويتلخص 


( عد عد ) يدير 000 في رواية 5 بروسسه» بطلب من شارلو (كناأتقطن)) المثلي 
ولإشباع رغباته السادية الماأزوشية » منزلاً للدعارة اما بالمثليين. 
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الدرس في أنه لا كويد أىئ استمرارية موفقة بين الأدب والحياة. 
كالتخطا المسبدر رين مام ووفارض وشارلو وبوقان رسكو سي وسرزات 
(51321) وسان م (منامآ-52121) هو الاعتقاد أن الفَنّ 000 في 
اللخناة. نهدا السدت تعره ير نان انكر لي ازالى لاقتجويا ديك رشيوفات 
أيّ شيءٍ كانء ويلتقي سان لو وشارلو في بيت جوبيان حيتُ يفقدذ 
الأَوَلُ صليبَ الحرب الذي كان قد حصلّ عليه لبطولته وَيُّسَلَّمُ الثاني 
نفسّه لجنود شيباب يدفع لهم ليقوموا ندورق: أشقناء الضواحي. وإبدلا من 
وجود أيْ استمرارية موفقة هناك العلاقةٌ المتوتَرَةٌ بين الأضداد : فمن 
جهةٍ هناك الإرادةٌ الخالصةً لكتابةٍ عمل يدور حول لا شيء أو عمل 
لِرْهَادِ الأدب «١مُبتكر‏ بشكل كامل لغايات إيضاحيةاء وشناك ون نه 
أخرى المساة الجذريٌ ا الذي يحقّقون ذواتهم فيه - هر الأشياءٍ 
والأجسادٍ القابلة للجمع والاستبدال ان سا ل مهار بومية لط 
الفاصل بين الفعلٍ الخالص للأدب وعهر الأشياء في قلب هذا الأخير: 
فَقَوَةٌ غبار فلوير بعتى الت اتبجل روابط القصّ عند إنتاجها وتدفعها إلى 
رقصة ذرّات الغبار اللامبالية مقابل عمل دؤوب لا ينتهي كُتَسْخ 
المُعتَزِلين المعتكمّين”** . إنّها سُلطةٌ المثالٍ (©06) الأفلاطونيّ التي 
يعزوها بروست إلى تجاربٌ حسَّيةٍ «مطبوعة» في الكتاب» مقابل تقض 
الفكرةٍ التي يؤكَدُها بروست نفسّهء فكرة الكتاب المحسوب بكامله 
«لغايات إيضاحية». وفى كلتا الحالتين يُمِيّرْ الكتابُ وحدهء فى مثولٍ 
ععلياثة 6د بية عالمية و فالأدبُ هو والحاة الموعيفة سنا 
إلآ أن هذه «الحياة المعيشة حقَّا» لا تتميّرٌ عن غيرها إلا بِقَسْم الحياةٍ 
إلى قسمين بصورة نهائية. 1 

() هاتان الشخصيتان الأخيرتان» بالإضافة إلى شارلو» من شخصيات البحث عن 


الزمن المفقود لبروست. 
(عناعد) المقصود مهما بوقار وبيكوشي في رواية فلوبير التي تحمل اسميهما. 
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إِنْ بورخيس يرفض هذه القطيعة. وهو بالتأكيد ليس أوّل من 
يفعل ذلك. فالقطيعة تتلازمُ مع الحنين. ونتذكرٌ هنا حلم يقظةٍ بنيامين 
الذي يستحضرٌ» بخصوص أعمالٍ كين (16512079)» التقليد 
المفقود للسارد. ويبدى أن هذا التقليد هو تقليد الكلمة المتجذرّة فى 
التجربة. وتعني التجربةٌ بهذه الطريقة ة علاقةٌ استمراريةً ما بين الكلام 
والحياة: أي إِنْ مجرى الحياة يتم تلخيصّه في أفعالٍ كلاميةٍ قادرةٍ على 
توضيحه وتوجيهه داخل زَمَنيَةَ ل متجانسة يمكن فيها 
للجديد الاندماج في صِيّعْ فهم جاهزةٍ مسبقا وفي أشكالٍ من المفهومية 
قابلة للنقل. واد تت قور طر عضي قاد الجديدةٌ. وَصَيلمة تجربة 
الحرب العالمية الأولى. تلك العلاقة القائمة على الثقة بين الكلام 
والحياة التي لا تزال تشهدُ عليها قصصٌ لسكوف. 

وان قا كعيو دنه الكقتنية سونه افووية ١‏ كبيس كارن 
(©17اعءم26205) للعلاقة بين الحياة والكلام. أن يضفي على شكل 
الحكاية عند لسكوف بساطة هي أبعدٌ ما تكون عنها. وذلك لأنّ 

يقة تناولِ لسكوف لشخصية الراوي الشعبي تأتي بصورة واضحة 
ب لاستراتيجية مضاذة للاتجاه التقدّميّ 00 في العودة إلى 

شكالٍ شعبيةٍ في القصّ والحكمة والإيمان. وقكة نور هدة الفسمن 
تدده في الى لكين (55نا65021216) د تقود في الحقيقة ليه دحض ذاتي 
لمفهوم الراوي: فهذا الراوي يحكي القصَة التي سمعها من إحدى 
الشخصيات التي بدورها تنقل حديثاً سمعته. من خلف حاجز. منذ 
عشرين سنة تروي فيه امرأةٌ لأخرى حياتّها”'“. ولا يختلفٌ تخييل 


(0*) نيقولاي لسكوف (70مك!ا5ع1 183ه7016) (1895-1831): كاتب وصحفىيّ روسىيّ 
اشتهر بتصويره للحياة الروسية والمجتمع الروسي في عصره. 
(17) يكل ,لامعأاوعآ 121م0ك1!1 :وصفل <را أتاطلط ع0 وتتاعاممه و5عآ» ,لامعلوع.آ 1و1امء1لى1 


رعمتطتمط ' 0 ععة3آ :15هه) للمعمتلنا .5ك عط .كا ,دالا 76 كع الات عالاء4 1© 7107106 4ل 60/1 
.1135-6 .مم ,(1986 
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الراوي المتجذَّرٍ في التجربة المعيشة عن الآلةِ البروستية التي تُدرِجُ 
وه انك وان ضمن التداعيات التي يُكرّسّها الراوي» وهو في 
سريرهء لذكرياتٍ غرفته فى قرية كومبراي (لإ0070618). وينتمى تتاو ل 
سكوف السكانة: عم إلى ذتك االشكل يق أفيكال الكعابه الدع 
يقطعٌ صلتَهُ بكل استمرارية متناغمة بين الكلام والحياة» أي الأدب 
تحديداً. والحقٌ أنه من غير المُجدي إقحامٌ الحرب العالمية وصدمتها 
القويّة كسبب لنوع من «فقدان التجربة»» فالأدبٌ بحدٌ ذاته هو فقدانُ 
هذه التجرية وفقدانٌ ذلك الشكلٍ من الاستمرارية بين بين الكلام والحياة 
الذي كانت ملحمة/ كتَابُ الشعب إنجارّه الشعريّ. لكنْ حين تقول إنه 
فقدانه فيعني ذلك أمرّين : إنه» من جهة». قطيعةً فعلية لفن الكتابة مع 
نظام مُحَدَّدٍ من التجارب المعيشة» لكته أيضاء وبشكل لا ينفصم عن 
ذلك. جدادٌ عليه ويقع تحت تأثيره. ذلك لأن هذا الماضي الذي 
ينفصل عنه إلى غير رجعة قد ابتدعه الأدبٌُ أيضاً لنفسه كاستمرارية 
مفقودة بين الكلام والحيا ياةٍ تُعطي معنى لعمله القائم على المُضْلٍ 
(ممتاعمه[015) . فاللأدبُ يولك تحت تأثثر هذه الأسطورة التي له كت 
عن إعادةٍ إنتاجها حتى في العمل الذي يُعِلِنُ الافتراقٌ عنها. ويُلازمُ 
الأدبَ باستمرار حُلْمُ كتاب لا يقعُ في كلماتٍء. كتاب يُجَسَّدُ كتابة 
الأفماء تقيديا : ارس المستقبلٍ والكلمة المُنفتحةً على كلّ 
المعاني. ولقد حلم بروست» قبل إنجاز كتاب الممعحسوب بدقةٍ بشكلٍ 
كامل». بكتاب مكتوبة صفحاثه «بلْعَةٍ ة من و اللحظات السعيدة. 

والحقٌ أن هذا الانشقاقٌ هو ما ضكر الداة «الفرنسيّ»» أي الداء 
الأدب الذي يريد بورخيس مقابله استعادةً الوحدة الأسطورية 
للتكاية فهو لا رك عن مهاجكة عبارة ملذرميه الى تقرل إن العالم 
قد خْلِقَ ليُسفِرَ عن كتاب رائع. إلا أن الداء الأساسيّ عنده لا يكمنُ 
في تَطيّرِ الكتاب الرائع بقدرٍ ما يكمنُ في التناقض الموجود في 
الكتاب الذي ينزع دوما إلى إلغاء ذاته» وذلك من خلالٍ الحلم 
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المستحيلٍ بلغةٍ من نور ومن .خلال الإضافةٍ الدائمة لأشياء مبتذَّلَةٍ على 
الكتاب أن يش طريقّه وسطها ليُظهِرَ تميُرّه المُهَدّدَ كلّ لحظة 
بالابتلاع. 

لا ينفك د تَمَيِّرْ الفنْ عن لة في لاتمايز (ممناعصةاسنلص6) - أو 

- الإسرافٍ في الكلمات والأشياء. ويقومُ بورخيسء لإنقاذ قوَةٍ 
الابتكار الخاصة بالفن وكذلك اللاشخصانية (1116لقصده5مءم2مة التى 
0 المُتَمُمَ لها بشكل كناو » بمؤتائك تجددة 3 إل على مره 
التخييل نفسِها أنْ تُوَلْدَ «الواقع» الذي تأتي منهء ودائرةً التجارب التي 
من خلالها يتبددّى مضمونٌ الحكايةٍ سابقاً للصوت الذي يرويها 
ومستقلا عن حسابات المؤلّف. ولقد كان أرسطو يرى كمال الماساة 
فى التحوّل الذي من خلاله تتبدّى الحقيقة على حساب أوديب 
الالعك هيا بإضران. وسفل يروس هذا التضزل إلى أليقية السردية 


5 
2 


نفسِهاء وإلى علاقة المبتكر بابتكاره. وهذا النقل هو الذي يتحمَّقُ في 
«التبئير) حي يظهرٌ السارد في النهاية كحلّم شخصيته. ويبدو أنْ من 
أعجبوا ببراعته لم يلاحظوا تلك النقطةً الجوهرية: ف «التبئيرٌُ؛ هو 
ولا وسيلةٌ لِرَدم هوَّةٍ. والتحؤلٌ المستمئٌ للشخصية إلى ساردٍ وللقارئ 
إلى مؤلّفٍ وللمُتَلاعِبٍ إلى مُتلاتَبٍ به وللخائن إلى بطل يضطلعٌ 
بوظيفة محدّدة : فقابليةٌ التجارب للقلب (76511116) هي بالتحديدٍ. 
وفي التخييل نفسهء شهادة على استمرارية التجارب» أي تلك 
الاستمرارية المشهورة «للشعر الساذج» الشيلري”*" أو للملحمة/ 
التوراة أو كتاب الحياة لهيغل. ويمكنٌ التفكيرٌ بكلّ الخدع وبكل 
الأشكالٍ القابلة للقلب التي تملا العالّمَ البورخيسي على أنها أدحضش 
لحدذث مصطنع واحد ولزوج واحدٍ من الشخصيات. إنها دحض دائم 
للمكتب الذي عليه يقومٌ بوفار وبيكوشي - ومعهما فلوبير - بعمّلٍ 


(*) نسبة إلى الشاعر الألماني شيلر (ع1لنطء5)  1759(‏ 1805) . 
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التَسشخ الذي لا ينتهي. وإنْ كان بوفار وبيكوشي مخطئّين في 
اعتقادهما بإمكان تحقيق الكتب فى الحياة» فإنْ فلوبير يُخطئّ هو 
الآخرة تسب 50-0 في الاعتقاد بتحقيق قوّةٍ حياة أعظم في 
للاشخصانية الكتاب الكامل الذي يحكي وَهمَ شخصياته. وهو بتثبيته 
دوق كسز نه نوها نشيو بانساهُ في عملهما كخادمّين للكتاب يوقف 
حركة التبادلٍ اللامتناهية التي هيء في نظر بورخيسء قلبٌ القوّة 
الأدبية: تاذل بين سرفائتس ودين كيشوت. وبين دون كيشوت 
ورولان”*' (801354)» وبين ساردٍ كيشوت”**' وسيدي حامد بن 
ال 00 (لتاععصظ-مع8 أعصدلآ 010)» وبين بيار مينار عىمء1) 
(لمهدة21 وسرفاتعئن:: أو بم :ذون كيشوت: وأشيحتاخه «الاتهان 
والشكددتافيين والهددوسعائيو !9 :وبين التعددئ سوفافس واي 
قارئ لمغامرات هذه الأشباح. 

ثمّةَ تداول صالحٌ وتداول فاسدٌ للكلمات عند بورخيسء كما 
عند أفلاطون. فالفاسد هو تداول الحرف بغية إيقافٍ التبادلٍ وحسبب: 
فهو كتابٌ طويل لاينتهيء وكليف تقول كل شيء. أَمَا الصالح فلم 
يعذّء كما عند أفقلاطون» تداول كادم المعلّم. إِنْه دول الحلّم 
المشترك. والخيالٌ العقيمٌ هو حال الحلّم الذي لا يمكنٌ أن يحل به 
أحد آخر. ويرفض فلوبيرء وهو الذي أحبٌ الولو إلى م الفتاة 
الكباتة» إيماء: أن يكون بدوره حَلَّمَ إيماء ناما كينا يرفض سارد 


(#) من أبطال الأدب الملحمى القروسطى وأحدٌ فرسان الأمبراطور شارلمان. 

(8) لبور خيس قصة بعئوان بيار مينار مؤلف كيشوت أءل «مالته ,8474 عرروزط) 
(©01/4/01 . ومن 2 يحل ا رت هنا 3 قصة ووخخيس لا رواية عور قافن 
مسلم ب يعود د إليه ا كب مين روانة دون كيشوت د اسيل التاسع). . ومن ثم 207 
سرفانتس إعطاء الانطباع بأنَ روايته ترجمةٌ لنصٌ عرب قديم يحكي وقائعٌ حقيقية. 

(218 1 23-4 .جم ,1(مأككلء 215 روعع 13012 
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بروست أن يكونَ حلم شارلو أو سوان. فالتداولٌ الصالحٌ هو تداول 
الحلّم الذي يمكنٌُ أنْ يُحَلّمَ به بدوره. والدي و خا عم ا 
تُحصى لأنه هو نفسُه قطعةٌ من حلم هو العالم. وتتعارض عودةٌ 
الناسحَين”*' إلى عملهماء وهو أمرّ يؤكدٌ الحضورٌ غير المرئيّ 
ل كلّيَ الوجود وغير مرئيّ كالخالق في خَلقِهِ - » مع شعريةٍ 
أخرى للاشخصيّ» ومع لا هوت آخْرٌ للأدب تُلَخْصّهُ نهايةٌ أخرى هي 
هاده كل شيءِ ولا شيء”* *> (ومر نامل 0 1/11 دز86) حيث يشكو 
البطل إلى الله عدم قدرتّه على أنْ يكوتَ نفسّهء بعد أنْ كانَ كل 
شخص ولا أحد. فيجيبه الله أنّه هو الآخرٌ ليس نفسه وأنه تخيّل 
الغالع كما تختّل مخاطية وليام شكسبير أعمال 090 


إنَ ذلك بالتأكيد قَلْبٌ تام لبرنامج فلوبير ولفكرة الأدب: إنها 
الفنقفة التفوقة على الرخام مقابل التلاشي «البوهيطيقي'*** 
(عناونغغطهط)») للحلّم أو صَوّر المصباح السحرىيٌ في غرفة الأطفال. 
ويضعٌ بورخيس مقابلَ التكرار اللانهائيّ للتسْخ القابلية اللانهائية 
لعكس مكائيٌ الحالم والمحلوم بهء والتكرارَ اللانهائيّ أيضاً للحلم 
الذي على الكتاب أنْ ينحلّ فيه لِيّفيَ بوعده أنْ يُصبحَ عالماً. أدب 
ضدّ أدب آخرء أي لاشخصانية ضدٌ أخرى. إلا أنْ ذلك يعني أيضاً 
إِلْغاءً ذاتتاً للأدب ضد إلغاء ذاتيّ آخر. وينتهي المقال الذي ينددٌ 


(*) أي بوفار وبيكوشي. 

(:) قصة قصيرة لبورخيس. 

(19) ,(1982 ,لسهسستااد0 :وتعوط) ق5ذن11تهت) .1 .11 .كا ,انمع 2.1 روعع 801 ؤتبارآا عع02ل 

.م 

(::*ه) في رسالة من فلوبير إلى لويز كولي تعودٌ إلى 2 حزيران/ يونيو من عام 1853 
يكتب فلوبير عن عمد 46ا016)10م بدلاً من 06)10116م ساخراً من استثارة العواطف والمشاعر 
ومن إطلاق الأنا في العمل الأدبي على غرار الرومنسيين ومن تقديم المواعظ الأخلاقيةء وهو 
ما كان يسعى دوماً إلى كبته والسيطرة عليه. ول نرّ طريقة أفضل في نقل ذلك. 
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بأخلاقيةٍ التطيّر عند القارئ بفقرة محيّرةٍ من الوهلة الأولى: ففيها 
وعد بأدب «قادر على التنبّؤْ بالزمن الذي سيصبحٌ فيه أبكمّ» وعلى 
معاداةٍ ما فيه هو نفسّه من مزايا بضراوةٍء وعلى عشت انحلاله 
وتغازلة نوناك 797+ .وقول بووحيين. إن هذا اللمسعقيل هن ظطهوت 
بوادرُه منذ الآن في ممارسة القراءة الصامتة. وإننا لنفهمٌُ تماماً أن هذا 
الصمتٌ يتعارض مع التفخيم (5356م2مه©) الفرنسيّ» وبخاصةٍ مع 
القراءةٍ بصوتٍ عالٍ المشهورة عند فلوبير وإنْ لم يأتِ ذكرُها. كما إنه 
يتعارض ظاهرياً مع تحليلٍ نص آخر يُتَدْدُ أيضا ب «الوّلّع بالكتب». 
وَتََيَتٌ يُنظة إلى التطيّر الفلوبيرتي والمالارمي من الكتاب كنتيجة 
نهائية للتجديدٍ المشؤوم لسان أمبرواز (هؤذه+#طصكه-)دند5) : القراءةٌ 
الصامتة والنظرةٌ الهادئة إلى الكتاب مقابل النقل الشفهيّ للتجارب 
الصاو 27 1 


لا يوجد مع ذلك تناقضٌ بين هذين التحليلين: فثمَةَ صمت 
صالحٌ عند بورخيس يقدر ما هناك صخبٌ صالح. ويمكننا أن 
نُضيف : ثمَةَ فكرةٌ صالحةً عن الكتاب بقدر ما هناك فكرةٌ فاسدةٌ عنه. 
ويُعطينا النصٌ الذي يِنَدَدُ بالوّلّع بالكتب تفسيراً لذلك» تاركاً لفرنسيٌ 
لانموذجئٌ (©12او1م2)3)9» هو ليو ن يلوا (لا810 0مث1.6) أمرّ دحض تَطيّر 
موا ناليحك الداحضةٌ الوحيدةٌ التي تواجَهُ بها فكرةٌ أنْ على 
العالم أن يقود إلى كتاب هي أنه مجرّدُ كتاب لا أكثرى ولعبيحن في 
بوم من الأيام غير ذلك. لقاء ذلك تُقصى» فى فى الوقت نفسه». القطيعة 
الفاسدة والحلف الفاسد بين الكتاب والخالم: وهكذا لم يَعْدِ الأدبٌ 
منفصلاً عن الحياة» مع بقائه متحرّراً من أحواض المَضْدٍ والمشارطء 


)220 .5 .ص ,.لقط1 ,وعع :80 
(20) .مم ,219/615 رو5عع:80 ت:فصهل «روعء:؟1! 5ع ع]أناء 1011» روعع802 ذ5أنارآ عع 01ل 
162-00 
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ومن خشخشة المُوَّطٍ في الصالونات وصّلصلةٍ السلاسل والقيود في 
بيوت الدعارة. فما الأدبٌ إلا تلك القدرة العررمة في القدم على نسيج 
حكاية العالم وتعاشم تلك القدرة مع البشرية كلها 

إن الجَدَل الأدبئ الذي يُثيره بورخيس بخصوص فرنسا الأدبية 
يُقابل إذاً بين رك في فهم العلاقةٍ التي أقامها الأدبٌء لينفصل 
عن الآداب الجميلة» مع ماضي الأسطورة والملحمة المُعادٍ ابتكاره. 
فهناك من جهةء المكافئٌ المعكوس للشمولية المفقودة أي: وحدة 
الكتابة التى هى وحدةٌ الرينالة غير الموجّهة لأحدٍ أو الموجّهة لأيّ 
كان» والحرفٍ الذي يتقش باستمرار الفارقٌ وسط لاتمايّز التجارب. 
وهناك. من جهة أخرىء الصلة المستَّعادَةٌ بين التجريبية التخييلية 
وكتاب حياة الشعوب. لقبيسم هذا الخلافٌ كل شيء إلى النبن : فثمَة 
عند بورخيس » لامحضانة قاسيدة ةّ تجعلٌ كل شيءٍ تعَادل أي شيء » 
ولاشخصانيةٌ صالحة تجعلٌ كلّ الأمكنةٍ قابلة للعكس. وثمّة أولوية 
فاسدةٌ للقارىئ ) تُعَذي التطيّرّ من الأسلوب» وأولؤية الا للقارئ 
تجعل منه مَبتَدِعَ الكتاب الذي يقرأه. وثمّة إلغاءٌ ذاتىّ فاسد للآدب 
يشدَهُ إلى النسخ الدائب لأي شيء» وإلغاءً ذاتيٌّ ال يختفي فيه 
توْضيل الكلمات داخل توصيلٍ التجارب. ويبتدع بورخيس2 في جدله 
المعادي للإسراف في الكلمات». الحلّ الجذريٌ لأدب «صامت»» 
لأدب هو حياة الخيالي المتقاسَم لا أكثر. ويبتدع أنقيك في جدله 
المعادي للإسراف في الأشياء. الحلّ الجذريّ.» حل عالم لا أشياء 
فيه وليس فيه إلا حاللات. وما هذه الحالات نفسّها لآ أحلامٌ 
وخنيالاات: وعلى الأدب»ء لضمانٍ الاستمرارية بين الأدب والحباةء: ألك 
يكونٌ إلا حلّماًء كما على العالّم الذي لا ينفصلُ عنه ألا يكون إلا 
خلما أشنا 

لكنْ يجب أنْ نُضيف أنْ هذا الخلاف حول الأدب لا يعدو 
كونه الأدب نفسه كنظام محدَّدٍ لفنَ الكتابة. فحذف الفاصل بين 
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الكلمات والأشياء هو الحلّمُ المُكَوّنُ الذي يمتدٌ في ظَلَّهِ المسارٌ 
اللانهائيّ للمسافة التي تفصل بينها. أَوَلَمْ تكن الحقيقةٌ النهائيةٌ للواقعية 
البلزاكية اقتصارَ الأشياء على أنْ تكونّ نسيجا من التخييلات والداللات 
تتعَبّتُ فيه الإرادةٌ وتَدَمَرُ نفسّها؟ أَوَلْمْ يكن أيضاً حَلَمُ فلوبير وبروست 
أن تكون الكلماتُ مجرّدَ حالاتٍ للمادّة لا غير؟ ومن ثم فإِنٌ عمل 
بووحييين لا يعدو أن يكون صياغة: في التخييل والتنظيرء لحلم 
«الفرنسيين». وخده يصل ليت الموي تبر قي ”7 آى 
الدرويا ري **1 اساي إلى مها الأنعين .لكك ف بي كن انفضا 
عكسل المقولة: فهذه «اللامنطقية» هي المنطقٌ الداتى للأدب. فمَن 

يبتغى الإفلات من ذلك يُدَوَنُ ورم في الكتاب ب الحلّمَ الذي : يُراعي 
م بعذه بممارسة الكتابة. ويعني ذلك أنْ داف العالم» حلم 
الله الذي تذوت فبه الكلنات6 لست أبذا الك تجمعات من الكلمات. 
فبورخيس لا يكتبٌ أكثر ولا أقل من فلوبير. إِنْه ينتزع بوفار وبيكوشي 
من خلف مكتبهما المشترّك ليجعلَ كلا منهما قارئاً للآخر. فقابلية 
الأماكن للعكس اللامتناهي هي طريقةٌ لدحض فلوبير. إِنّها طريقة 
لنتخيّل مَنْ لا يُريدٌ أنْ يُحَلَمَ به. إلا أنْ هذا الحلمَ لبورخيس الذي 
يتخيّل فلوبير هو أيضاً حَلَمْ فلوبير. فهل يكونُ الكاتبُ الأعمى الذي 
20 إعادةً الأدب إلى الملحمةٍ وإلى الأسطورةء مقابل جعل العالم 
حَلّعَ اللهء إلا تلك «الأداةً الطيّعة» التي تحدّتٌ عنها فلوبيرء 
و«الأدوات التي من خلالها يُنْبتُ الله نفسّه لنفسِه»؟ إذا كان الحقٌ في 


(#) نسبة إلى الفيلسوف والعالم السويديّ إيمانويل سويد نبرغ اءنامقصع) 
(عءهطدعلء:5 (1688 - 1722)» وربتماء بالتحديدء إلى فلسفته الصوفية وأفكاره المتعلقة 


بالارادة وضرورة محكمها بالحسد: والمعروف أن يلاك كاث متائرا يفكره. 
ع#) ا إلى الفيلسوف الألماني أرثور شوبتهاأور (561202621211617 الاطامة) (1788 - 
0©» وله هو الآخر أعمالٌ مشهورة حول الإرادة. 
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اع اس 


جانب بورخيس لا فى جانب فلوبير فذلك يعنى أيضا أنْ بورخيس لا 
يعدو أنْ يكونَ حلماً لفلوبير. وقد لا يكون جميعٌ أهل كريت 
كاذيين”*؟ + إلا أنه لا يفلتٌ كاتبت من ظرف الكتابة . 


0) إشارة إلى مفارقة الكذّاب المعروفة أيضاً في المنطق باسم مفارقة أبيمينيد الكريتي 
(5أه)06) ع1 عل6 1م نمط) (القرن السابع قبل الميلاد)» وهناك من يقول إنها تعود إلى أوبوليد 
الميل (241166 عل عل 1انططداظ) (القرن الرابع بعد الميلاد). ويمكنٌ تلخيصّها كما يلٍ: «يقول أحدٌ 
أهالي كريت إن الكريتيين كذابون. فهل ما يقوله صحيحٌ أم كذب؟». 
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تقاطعات 
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الحقيقة من النافذة 
الحقيقة الأدبية» والحقيقةٌ الفرويدية 


فجأةً فُْتِحَتِ النافذةٌ من تلقاء ذاتهاء وياللهول! رأيتٌ عدداً من 
الذئاب البيضاء جالسة على شجرة الجوز المقابلةٍ للنافذة. كان 
هناك ستةٌ أو تسيقة 0 
قاقز ة افون السقرف كلدي داك كر اتدل عليها بادئ ذي 
نشم ولك إنها تدخل بصورة مفاجكة. ٠‏ وهي بحي كشيءٍ غير 
مُكرَقُ وكحيى لم يكن يحطر الال فهي من ثم سكسس الحقيقة 
الت يُعَلّمُ الفلاسفةٌ البحثً عنها باتباع نهج ما أو بالزهدٍ. أي الحقيقة 
التئى: يمكن تأمّلها فى نهاية مسيرة متعالية ) والنور اللاماديٌ الذي ينيرٌ 
العالَمَ المي ا ِنْها تتَسمٌ بسماتٍ خرافية: فذتبٌُ الحكايات 
هو نتاجُ نَرّواتِ المخيّلةٍ ونتاجُ الخوفٍ. فضلا عن أنه يُثِيرُ الخوفٌ 
بنسبة تواجده في الحكايات التي تتجاوزٌ بكثير نسبةً فرص اللقاءِ به 
في الحياة الواقعية. ثالثاًء يا ك1 في تيجال ادس إلا أن هنا 


(©) هذا مقطعٌ من حلم رجل الذئاب الروسي سيرغي بانكيجيف أءناوره5) 
(أزوعامةط أحد مرضى فرويد الذي عرض مفصّلاً حالتّه في كتاب حمس محاضرات في 
التحليل النفسى (1909) تحت عنوان رجل الذئاب. 
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الأخية لوين العدة الذهبيّ لأصدقاء الحقيقة القدماءء ولا النسبة 
الهندسية 2 تخضع المحسوس للامحدودية علاقة المفهوم. العو 
وعلى العكس من ا الإضافة الحسابيةٌ المبتذلة. كان هناك سبّةٌ أو 
تجنفة منها: العددٌ ذو معنى» وعدم التأكد من عددها كذلك,. أي أن 
يكونّ في الحُسبانٍ واحدّ قد يزيد أو ينقص. 

هكذا دخلت الحقيقةٌ غرفة ر جل الذئاب ««ينه ©:1.::0) 
(دملاده/. لكنْ علينا معرفة الطريقة التى حَضَرَّتٌ فيها تلك الحقيقة. 
يقولُ فرويد إِنّه يجب اتَباعُ قاعدتين أساسيتين للوصول إلى ذلك : 
وَل اعتبارٌ كل عنصر من هذا الحضور المباشرٍ معاد لواقع 51 
كانباء اعتباٌ كل منها بديلاً لضده. وكان الجَدٌ منذ زمن قريب قد قرا 
له كانه عن الذئابء ووضعت الأختٌ أمام أخيها الخداف صورةً 
الذتب فى حكاية ليلى والذئب (ععه+ «معءمهل :زاءوع). لكن إِنْ كان 
مثلٌ تلك الذئاب حاضراً لتفسير الحلّم ببساطةء فذلك لأنّ ثمَةَ ذثباً 
آخرء أقدمَّ ومتوارياً في أعماق أكبر: ثمَّةَ ذئبٌ حكاياتٍ آخر هو 
الذتبٌ الحقيقى الذي يُحْفيهِ الذتبان الآخران. والذئابٌ سبعة: لأنّها 
من أجل الأجداء السبعة التي يُهَدَدُها ذئبٌ واحد. وهي بيضاء: لأنها 
من أجل الخرفان التي تحرسّها كلابٌ الرعيان الشبيهة بالذئاب التي 
هى أعداؤها. وهى ثابتةٌ على الكثهرة "يعض :ذلك أنيا مده 7 
حدق في النائم ٠‏ وانعتي ذلك أنّه هو الذي كان يُحدَقٌ في 900 
لكنْ ليس في ما مضى إذ علينا تحديدٌ التاريخ: فلقد كان ذلك 
تحديداً وهو بعمر سنةٍ ونصف. وفى الساعة الخامسة من بعد الظهر 
تقريباً على الأغلب ‏ حين كانّ الذئبُ/ الأبُ المهتاخ يُعاشرٌ الأمّ من 
الخلف (مع1©»2 8). 

كذ تضئ العقيقة ...وعلن من يرع آله شيلك دروب غريية 
رد فرويد:وورثته أن الغرابة ‏ لا تفي :وجودها وإثبات: وجودها بالسمة 
القاطعة. وبالشكل الجديدٍ لتطابقٍ وت والشيء. أي بالعذاب. 
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ويجبٌء على الرعم ماكز تيو قَلْبُ الحبّة: أي إِنْ 
الوجودٌ لا يمنمٌ الغرابة. فأن تأتي الحقيقةٌ من النافذةٍ بدلاً من أنْ 
نرتقى حتى نصل إليهاء وأنّ تكونَّ مادّية تماماً وتُقَدَمُها اف 
الويرية كاملة »وان تقو على احداك معميواةة أن كوو هد 
الأحداثُ المحسوسة قابلة للإدراك العقليَّ شرط تناولٍ كل واحدٍ من 
مكوّناتها بصورة عكسية» وأنْ لا تشهد البهجة على استحواذها بل 
العذابُء فكلٌ ذلك ممكنٌ. ولا يمنعٌ ذلك من التساؤلٍ عمًا جعلّ 
الأمرّ ممكنا. 

إِنْ ما يتحدّى الفكرّ و بشكلٍ أساسيّ التمَاعٌ عرو : فالحقيقة 
تنبئق كمخالفةٍ جارد لعال ماهر عاو مر ن الأسيباب» ومع ذلك 
فأشكال هذه المخالفة مدو ين منطق التسلسل السببي 
(<21152107© 2111611161315طع2ه) . ١‏ 

سيفقولون إن العمل الطبيعيّ للعلم هو إحلال التسلسل السببيّ 
الحقيقيَ محل السببيات الغرائبية. ومع ذلك فمن المستحيل القيامٌ 
بعملية نقلٍ بسيطة . لصالح الحقيقة اللاواعية.ء لمقولة غاليليه القديمة 
الكن تقول ِنَ الأرض تدورٌ على الرغم من أرسطو والعِلَّلٍِ الباطنية 
(65]إناءعهه 90565ه) . ذلك لأنْ معركة العلم الفرويديٌ تَقَادُ على 
جبهاتٍ معكوسة. فأحفادُ غاليليه متفقون تماماًء في هذه السنوات» 
على مطاردة العِلَلٍ الباطنية : فهم يخلعونٌ العلل الميتافيزيقية لمصلحة 
القوانين ع الفيزيائية» وحكايات النفئس القديمة لمصلحة الانعكاسات 
الفيزيولوجية» والحقيقة لمصلحة العلم. ولا 8 لهم بالحقائق 
التي تأتي من النافذةٍ ولا بالأفكارٍ الباطنية التي تُمْرِضٌ الأعضاء: 
إنها «حكاياتث خرافية» عوك البروفسور الدَمثٌُ كرافت انبل *ا 


(*) ريشار فون كرافت إيبنغ (8سنطاظ-221 >1 دهم لمقطءن)  1840(‏ 1902): طبيبٌ 
نفسىّ نمساوي هنغاري صاحب دراسات كثيرة عن الانحرافات الخنسية. 
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(وهنطط1316-8) . إن عبارةً «ذلك لا يمنمْ وعنوة 1 مو جية :فد 
هؤلاء. ويُعارض فرويد قوانيتهم بتلك الأسباب التي تكشف عنها 
«نَرَواتُ» الحكاياتٍ والأحلام وحدها بإخفاتها تحديداً. فالحقيقةٌ التي 
يُنادي بها هى حقيقةٌ الحكايات.ء حقيقةٌ ما للحكايات هى أيضاً 
قرقة حقيقة تأتي 7 النافذة. ْ 


إِنّها حكاية في نافذةٍ: هكذا يمكنٌ تلخيصٌ حالةٍ رجل الذئاب. 
والنافذةٌ نيه 1-0 وعلاقة ذاتٌ أربعة أطراف : داخل وخارج 
واترائط وانقطاع. وهذه العلاقةٌ مزدوجة المعنى: فالخارجُ قد يعني 
الواقح الذي يتعارض مع الداخل المنغلق على الذات. وكذلك الداخل 
مثل الآن وهنا (عصناه غء عنط) الذي يتعارض مع سراب الهروب نحو 
الخارج. ونقاسم الفضاء القابل 2 هو أيضاً قَطمٌ زمني مزدوجٌ 
المعنى يَصِلٌ أو يَفصل : فبعبوره النافذة ينتشرٌ المعنى أو يجمد. 


إن النوافدٌ التي يختلط فيها تَّقَاسُمْ الداخلٍ والخارج». والحلّم 
والواقع. والعبورٍ والحضرء ليسث بجديدة. فرواياتٌ القرنٍ الذي 
وُلِدَ في نهايته رجلٌ الذئاب تستعملّها بكثرة: نوافذٌ بلزاكية يَقتطِع 
من خلالها الحالمٌ في سقيفتهء أو العابرُ الفضوليّء. لوحة فتَانٍ 
يحددان فيها وجة العذراء المعشوقةٍ ويُمْصَلان سيناريو رغبتهما 
(عائلةٌ مزدوجة» فقول القط الذي يرد الكرةً الل 2آ1]) 
(©1هاءم-ندان- قط نال 8123555 هن[ ,ءالنصة واطتاهقء ونوافذٌ فلوبيرية 
مفتوحة على مشاهد قليلة الأهمّية - نهرٌ الصبّاغين القذرء والأوتادٌ 
التي تلتفٌ عليها الفاصولياء وقد اقتلعتها الرياح - أي على سلبية 
الأشياء التي يتحول اقتحامّها لعالمنا إلى حب لا مبرّرَ له سمدمكية) 


(*) روايتان لبلزاك صدرتا عام 1830. كان الفعل 2610165 يعني» في عصر بلزاك, رد 
كرة بمضرب. 
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(مرمعده8» وواجهات مخزن فى جثة الستيّدات دعل «بءطدمط يعم ) 
(487:65 حيثُ تحتفى شلالات البياض ونارٌ الألوان بعبادة الآلهة 


لأاخك في أن الحقيقة التي تل لمن ثرافل .وجل الذناي اتظورز 
كالحقيقة «القديمة» للحكايةء الحقيقة التي لا عُمرَ لها للخوفٍ الذي 
يخفيه الذكتتٌ .2 كم يدها إجراءاتٌ التأويل المضبوطة. فكيف لا" 
تُفَكَرُ فيها مع ذلك في استمراريةٍ هذه النوافظٍ الرواتية المُحَدَّدَةٍ 
تاريخياً؟ أفلا يمكننا افتراض أن هذه الحقيقة التي لا عمرّ لها تفرض 
نفسّهاء وإنْ تَطَلْبَ الأمرٌ أن تعبّرَ نوافذٌ هذا الشكل الجديدٍ من 
الحقيقة التي تتمتّعٌ بها القصصّء وهذه الطريقة الجديدة م 
الداخل والخارج . ليه والتخييل» والترابط والقّطع» الكو تدع 


الأدبس؟ 


يجبُء لفهم هذه العبلة »: متحاولة استخلاص الأنماط الممكنة 
من العلاقة فم الحقيقة والقصة. فهناك أوَلاً قَيقَةٌ حقيقة الحكاية» وأعني 
بذلك الحقيقة التي يُعَلَْمُها تخييلٌ الحكاية اب أو القارئ. وتشملٌ 
هذه الحقيقة نفسّها نوعين: فهناك الحقيقةٌ الأخلاقية التى تُستَخلَص 
فق تمتطادة أو شقاء: #خصية: تخييلية : هفاك التعقيفة العامة الي 
يحجبّها غطاءٌ الرمز عن أعين المَهّلةٍ ويُقَدَمُها للعلماء كي يفهموها. 
إِنْ تلك الحقيقة ذاتَ الوجهين هى التى ندّدَّ بها أفلاطون. إذ دحض 
هذا الأخيرٌ كلام أنصار الحقيقة الوسدية الجقابات الخرافية باسم تطبيق 
نسيط لمندا التنافضن: فمن المستحيلٍ أن يخرج من لاحقيقةٍ د أ ف 
عمل تخييليَ تعليمم حقيقة. والحقٌ أنْ علينا أنْ نفهمَ ماهية 
الاضطراب التخييليّ الذي يشجبه. فهذا الالاضطرابٌ هو عالم 
الازدواجية. ولا تكمنٌ المشكلة فى كون أغاممنون (2208اءتتدعه) 
شخصية منتدقة 6 فلقه ملكة مشلرق سن العم ووم حقيقة ماذرة 
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وحمّله شاعرٌ أو فجتل صوتهة أو جسده. ومن تمزّق عذابه نستخلص 
الحقيقة (تعط)هم 05ط)هم من العذاب تأتي الجسكمة : أي إننا نتعلم من 
العذاب». نتعلَمُ مما نتحمّله ومما يتحمّله غيرناء كما يقول كُتَابُ 
المأساة الإغريق). وإنْ شية الحقيقة فى الحكاية تفرض قانون 
الاتدواسة > رومييطة حفن عدن الالهة حصوين الهة محا دعق أن 
مناقضة لمفهوم الألوهية. والحقٌ أن العلماة يعدّون خلافاتٍ آلهة 
هوميروس وخدعَها رموزاً لحقائقّ في علم الكون. لكنْ أي يي 
تلكو تمبد ىعن ررق فيد اليد تكاني؟ فالكفاء له قله إلا 
الخد وَعَرْضٌ المَرّض إلا مَرَض العَرْض. ولا توجدٌ قصّةً تقودُ 
إلى حقيقةٍء أو تخفي أو تُعَلَمُ حقيقةً. وحدها القصيدةٌ التي تُحاكي 

حقيقة يمكنٌ أنْ تُوَلْدَ آثارَ الحقيقة ‏ وذلك يفترض معرفتها قبلها وأنْ 
هناك سنيف لفن زم لا يدرت دريها إلا هي. 


يُقَابِلُ تلك الحقيقة الكاذبة للحكاية معقوليةٌ التخييل 
(«مناع5 12 ع0 ععصداطسمودتد؟؟) . إنها المحاكاةٌ (وتوعصسنص) الأر سطة- 
أي تراجمٌ مرتبة التخبيلٍ بمقدارٍ درجتّين بالنسبة إلى الحقيقةٍ والواقع 
والتخييل ليس ضنووة :إن تكسي (أ2عطعممعع3) . ٠‏ وينتزع تتيى الوك 
القص (1]505ادم) لصيل من الحكاية يوضلقها التسلبهل التجريين 
السطحيّ للوقائع. كما ينتزعُه من حُكم الحقيقة. والحقٌ أن التخييلَ لا 
يُقَدُمُ لوحات خادعة لبشر سُعَداء أو أشقياءء إِنّهِ يُتَسَقُ مَمَرَاتِ عقلانية 
من السعادة إلى الشقاء. وهو لا يزعمٌ من خلال ذلك أن -- ما 
السعادة والشقاء. أو كيف يمكئُنا كسب السعادة وتفادي الشقاء. 
يُعَلّمُ فَهُمّ لعبة العِلّلٍ والنتائج والتوقّعاتٍ والإنجازات والمفاجآت. 0 
يُشْبهُ ما يُوَلْدُهُ من أثرٍ ما يعرضّهُ من متعةٍ وعذاب. اننا الوشعة 
الخالصةٌ التي ترافنُ فهمّنا لتسلسل العِلَلٍ أو مفاجأةً تسلسل لم يخطر 
لنا ببال. 
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0 الطريقة يقةٍ تُقَدَمُ لاه المعقولية مفهومَ م المثو ل0*؟ زعم وعصة صصص 
- أي أفقيّة التسلسل - مقابل عمودية العلاقةٍ بين النموذج والنسخة»ء 
ويد 0 والخطامر غيرٌ أن لعبة المعقولية هذه لا تعمل إلآ وَفقَ 
عدد من الشروط تَحَدَّدٌ علاقة مزدوجة مضبوطة مع الحقيقة والواقع 
التجريبن. فهى تفترضٌ أولا أن على تسلسل الأحداتك أن يكونٌ 
تامل للتحوى ابن رفظي يبنا" تقالت سد الحك ايك لق احم 
يكونّ هناك تسلسل فى الأحداث لا بد أوَّلاً من 0 0 وأنْ 
يُيَسّرَ الأقدار أفعالاً أو تُعَسََها. إلا أنّ الأقدان لا بُيَسَرُ أو تُعَسَد إلا 
أفعال مَنْ يعيشون في دائرتها: أي أولئك 06 يستعون 0 بلوغ 
مآرب كبرى ويقومون بمآثرَ كبرى. إذ يتعارض نظام الأفعالٍ. أي 
نظام تلك الغاياتٍ المّلاحقة والمْتَعَسّرةء» مع نظام الحياة: أي مع 
ل ادام التي تتوالى والمشاغلٍ التي تتكرّرء ونظام العامّة الذين 
لا تنتمي أفعالّهم إلى عقلانية الغاياتِ وتَعسّرِها. وسينظمٌ المذهبٌ 
الله قرط المعقولية هذا في نسقٍ تراتبيَ متكاملٍ يععلق 
واكام لصاف بواللمر اقنت :وأشركالة التحيت كنا سشكرة قات 
الأشخاض المؤمّلين ليعلقوا فى ذلك التسلسل القابل للتكون: به 
للعايات والوساكل» :وكذلك المشاعر الخاضة لمن شرف ومجد 
وطموح وغيرة . ..) التي من خلالها تولدٌ غاياتٌ الأفعالٍ ويتمٌ وَفتاً 
لها تحيل النتيجة أو النتيجة المضادّة. وسيّحددٌ أخيراً الأدلّةَ (وعمعنة) 
المُعَبّرَةَ التي بواسطتها يتم تعَرُفٌ الأفكار والأهواء التي تُوَجَهُ تلك 
الأفعال وتستجيبٌُ لاثارها. 


(2 ااوجودٌ شيء أو مبدأ في شيءٍ آخر وجوداً ملازماً لوجود الآخراء انظر: عبده 
الحلوى ٠‏ معجم المصطلحات الفلسفية: فرنسي - عربي (بيروت: المركز التربوي للبحوث 
والإنماء؛ مكتبة لبنانتء» 1994). 

(**) أي المذهبٌ الكلاسيكيّ. 


عدمه 


لا تّنجِرٌ المعقوليةٌ (©»هواطصودنه») نظامّها إذا إلا بعدّ إعادة 
إدخالٍ نظام كامل من التشابهات: ضبطً 001 التي يتَوَكمُ أن يكون 
لها هذا الهدف أو ذاك وهذه الاستجابة أو تلّك» وضبط أشالعن 
الفعل التي تُشِيرُ إلى العظّمّة أو إلى الحْسَّةَء وضبط التعابير التي 
توحي بالفرح أو الحزن أو الخوف أو الغيرة أو الغضب . .. ومن ثم 
فَإِنّ المعقولّية تضع. بهذه الطريقة» لعبةً مزدوجة. فهي «تُنطِقٌُ 
الطبيعة» بلغةٍ أُدِلَةٍ طبيعيةٍ تسمح بتعرّفها بوصفها حقيقة. إل أن له 
هذه الأدِلّةِ لا تتم إلآ شرط التضادَ مع الطبيعة. فإِنْ كان الفنُ قادراً 
على إيهاجنا لدى تَعَرْفٍِ الأهواء التي تعرفهاء فلانه خَثْلٌ سنا 
مُعْلَنٌ وغيرٌ ملزم بشيءٍ تجاه الحقيقةء وأيضاً لأنْ هذا الخثل يحل 
كحقيقة مع أنه يقول إِنّه ليس كذلك. ويقول باتو («ناء)]82): (إِنّها 
أكذوبةٌ داتمةٌ لها كل مواصفات الحقيقة)”'' . 


1 


لكنّ اللعبة المزدوجة لهذه الكذبةٍ الشبيهة بالحقيقة تفترض 
انفصالَ نظام التخييل عن نظام الواقع. ويَّخْرِجٌ المعقولٌ من نطاق 
تقاضي الحقيقة بقدر ما يُخْرِجُ مُبَرْرَ حَيْلِهِ من لاتمايز الحياةٍ العادية, 
الحياةٍ التي لا خْثْل فيها ولا مبرّر لها. فنظامٌ المعقولية يُحدَّدُ شكلا 
فخ أشكال العقلانية غير مسموح به في الحياةٍ العاديّة» كما يشغل 
الحيّرّ الذي يفصل مبرّرات الحياة العادية عن الحقيقة. 1100 بهذا 
الحيّز. ولا يمكنٌ للحقيقة أن تندرجَ في اضطرابات الحياة العادية 
وأحلامهاء ولا يمكنٌ أنْ تمر عبر النوافذ التى تفصل بين هذه 
الاضطراباتٍ والأحلام ونُوَحَدُها ما لَْمْ يتحطمْ نطاءغ المعقولية هذا 
الذي يفصل بين نظامَين من المبرّرات. 


(1) لحك :كلع ) عصاء :لع 7167716 له 4 كاألاك 76 15 7ه-زلاهء8 ج5ع1 بعالا 82 و5عانتقطات 
.57 .م ,([1989] روع نم11 عل 5كناء21121 


224 
بحنضاطااً!_ 1020 جا © "إعنااايينا 


بيد أن هذا القَطعَ لنظام المعقولية في نظام الكتابةٍ هو ما يُسمَى 
نينا بالأدب. فالأدتٌ م الاسم اليد الذي أعطيّ للآداب 
الجميلة في القرن التاسع عشر. وإنما الأدث اسم نظام جديد للحقيقة. 
اسم حقيقةٍ هي قبل كل شيءٍ تحطيمٌ للمعقولية: إِنْها حقيقةٌ لامعقولة. 

قد يساءٌ فهمُ تعبير «تحطيمٌ للمعقولية». فقد يفَهُمٌ كمجرد انعتاق 
من قيودها وقوانينها. ويجعل الأمرٌ من الكاتب الجديدٍ الكاتبّ الذي 
سكف انتمل ما شان والرزاوي ‏ الطليق ‏ الحادة: على ريظ: اي عله 
بأىّ نتيجة أو بلا شيء. ذلك هو الخيال التَرُويٌ (©:151هاصةة) الذي 
كشف عنه هيغل في كتابات جان بول * (لنحه-صوء0)ء, التي ليس لها 
أوَّل ولا آخرء وأداته. وذلك هو الكيال النزوىٌ الذي اع البعض 
فى كتابات وو (2ة م835 110) أو ذلك الذي ينسيه ووو 
(عقهه1) إلى نفسِه وإِنْ أغاظ الأمرُ فرويد. و«صاحبٌ الخيال التَزوىٌ» 
مومن نوق «الكيال الكروق باق لاعتار "العاف العادنة بودوطة 
الحلم ‏ لعبةً يتحَكمُ بها على هواه. ففي روايته الغراديفا يرضى جنسن 
بأنْ يكونٌ لقَاءُ نوربرت هانولد (010هة1ة ::21066) مع الناجية من 
حريقٍ بومباي مجرّدٌ خدعة من وَضّع الخبيثة زوي (204)» أي من 
وضع المُبدِع الذي تخيّلَ الاثنين في نهاية المطاف. ومن ثمْ يبد 
نظام التعقو تناف (وععصةاطصودتهة؟ 5ع عسيؤاولؤة) وكأنّه يتخلى عن 
مكانه لمصلحة عَقَّدِ خالص ضمنى بين المُتَخَيّل وأولئك الذين يقبلون 
الدخول في لعبته. ١‏ ْ 


(*#) هو الروائي الألماني يوهان بول فريدريش ريشتر طع2لع م2 [انوط ممقطه3) 
(«عغطء1ه (1763 - 1825). 

(#*#) هوفمان  1776(‏ 1822): كاتب وموسيقي ألماني تنم كانانه صن عياة ساعة 

(:*# ) يوهان فيلهلم جنسن (16825682 تتاعط1ل/الا 5عمصقط10) (1873 - 1950). كاتب 
وروائي دانمركي صاحب رواية الغراديفا (212ه067) التي قام فرويد بدراستها من وجهة نظر 


علم النفس التحليلي. 
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لكنّ هذا الحلّم بِعَقْدِ حرٌ يحل محل منطق المعقوليات تنقصّه 
جذرية الثورةٍ الأدبية» ويبقى مرتبطاً بمبدأ المحاكاةٍ الذي يُعطي 
العفيي] , سورناكه العامة كنا | تفلك السسكر لباك .هن الدع تدده 
تخييل جنسن كما يتصوّره هو بالذات: فإنْ كانت كل الخدع تنطلي 
على نوربرت هانولد فذلك يعودٌ أوَلاً إلى أنّه عالمُ آثار وإلى أن 
علماءَ الآثارٍ يعيشونَ في زمن باتدِء ويعودٌ ثانيا إلى أنه حالمٌ وإلى أنّ 
من صفات الحالمين تصديق خيالاتهم. وترجِعُنا هذه الأسباب 
الخاصّة إلى سبب جوهريّ أكثر: قد يصيبٌ نوربرت هانولد أي شيءٍ 
لأنّه غيرٌُ موجودء على اعتبار أن مخلوقاتٍ التخييل تخضعٌ لمنطقٍ 
ليس منطقّ الواقع ولا يتوافقٌ مع الحقيقة. 


يقابل فرويد فكرةً الابتكارٍ الحرّ هذه بمتَطُلّبٍ قولٍ الحقّ حول 
ببتوات طفولة:توزيرةعاتولد» أن كول اليب الحفيقن اشر 
ناتانتيل الصغير. وقد يبدو هذا الطلبٌُ غريباً: لب م 
حيوات غير حقيقية ولا واقع لها خارجَ عبارات هوفمان أو جنسن 
حقيقة تتعلّقُ بتاريخهم أقَلَتَتْ من هذين الكاتبّين؟ إلا أن لهذه الغرابة 
الكلاغرية قنطقها: فنهاية منطق المعقولية ليست عهدً التخييلٍ الحرّء 
بل على العكس إنها تجاية هذه «الحرّية» واقهناقة مبدأً الفصلٍ تسر 
التخييل والقصة. فنوربرت انو لد عت بوجوو لك ذللف له مسف 
و ابس اتدعة يتكل خاص» أي ميزة. انض لمكاو بات التخييلية 
وقضّةٌ الناس الحقيقيين ‏ عظماء أو عاديين - وسببُ الوقائع وسبب 
التخييللات» صارت تنتمى كلها إلى مبدأ المفهومية (ماناتط تع نلاءغم6) 
ل ومن تقذ قنك شتارت الع ينظ إل فجال الحقيين ب والمريب: 


يجت إذا التأويلٍ قصة نوربرت 0 ا في 7 الجديد 
المعقولية لمصلحة الابتكار الحرّء بل 3 الإطارَ الذي 0 ضمنه 
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المعقوليات. ولقد كان هذا الإطارُ أوَّلاً إطارٌ الفصل بين المنطق 
السببي للأفعال والقصة المتتابعة والمتكرّرّة للحيوات. إتقابلٍ الإدراكاتٌ 
(كصه1امءعمعم) الآنّ - وهي حالاتٌ وخيالاتٌ تَرُوَقَة مش كه اننعة 
الجميع الأحداتَ والأفعال والغايات والأهواء المخصّصة. 7 
الحقيقة الأدبيةٌ في أنَ أي شيءٍ يمكنٌ أنْ يطالَ أيَاً كان. إلا أن تلك 
العلاقة بين أي شيءٍ وأيّ إنسانٍ كان لا تعني هيمنة الخيالٍ النزويّ 
المُبِدِعَ الذي يبتدعٌ اخذانا خرافية. إنها تع وعلى العكس من 
ذلك أن الخبال النزويٌ داخل : فى اللسيي المبتذلٍ للواقع حيثٌ له 
وها يَتَمَيّرْ العادي عن الخارق. فالحياةٌ «الداخلية» السطحية لابنة رارع 
والمشابهةٌ تماما للحياة المكتود في المجلاات» هى حي وصالحة 
لمكي كماما شدويها بح تكست وعنالية للتخييلٍ الأحداثٌ المثيرةٌ 
التي تمر بها تتحضيات عطي الشأنٍ أو التي تُنسَبُ إلى مغامرين 
ا فأنْ يحدت أي شيءٍ لأيّ إنسانٍ كان آم يؤْكَدٌ بشكل خاص 
المساواةً فى «ما يحدث»». وفصل منطقه عن أيّ تراتبية فى الصفات 
ولي التخيوانكة ْ 


ينهارٌ أيضاء مع منطق الأفعالٍ وتراتبية الفاعلين» منطقٌ التعابير. 
فنظامُ المعقولية كان يتضمَنٌُ مجموعة من العلاقات الثابتة بين التعابير 
والدلاللات» بين الغضب أو الخوف والحبّ أو الكراهية والأدلةٍ التى 
من خلالها تَعَبّرُ هذه المشاعر عن نفسها لنتعرّفّها. وتبقى نماذجٌ لو بران 
نم8 عآ) اي (102012101165أولؤطم) العمثيل الأكثرَ تعبير ا عن 
هذا التوافق. وحين أرادٌ ديدرو (2106506) إظهارَ أثر كلمة مُحَرَفة 
في نص هوميروس الذي يُقَدَمُ لنا أقوال أجاكس («دزه) والضبابٌ 


(*) السَحَنَةٌ هي وجهٌ الإنسانٍ أو هيئته. أمَا شارل لوبران  1619(‏ 1690) فكان رسام 
الملك لويس الرابع عشر ومؤسّس الأكاديمية الملكية للرسم والنحت واهتمٌ بدراسة طبائع 
البشر من خلال ملامح الوجه. 
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يلقه*, كان بطبيعة الحال ؛ يتحدّثُ عن ا تصويرٍ الأشياء لظ 
ال ا 1 

إنْ هذه الموازنة بين التعابير الملائمة هو ما دَحضِّبْهُ الحقيقة 
الأدبية. وبما أن الأفعال لم تعد تتعارض مع الحالات ولا الخيال 
النزويٌ مع الواقعء فلم تَعْدٍ الدلالاتٌ تَعَبَّرُ عن نفسها من خلالٍ نظام 
للتوافقات. ولم يَعْدَ بالإمكان استخلاص المعنى من ملاحظة سَحة 
تعبيريةء وصارت الأدِلَةٌ (5عمعاة) هي نفسّها أشياء أو حالاات أشناء: 
فيُقرأ المعنى في نسيج الأشياء أو يُسمَعُ في موسيقى النصٌ الخافتة. 
والمراقت البلزاكيُ يرى قصّة زمن 0 منقوشةً على ملامح واجه 
أو على لباسٍ أ د وودعط ضام 0 0000 
القصيدةً الرائعة لللحياة العصيرية يدول الما اقرف سا إلى 
الكبير»:. فيقة حقيقة الأقنعة المرمية 4 المدنسة والليرة الذهبية التى 
مارت لجار فنا 


(#) إشارة إلى مقطع في الكتاب السابع عشر من ملحمة الإلياذة لهوميروس بعد 
سقوط بتروكليس قتيلاً على يدٍ هكتور ابن ملك طروادة والصراع على جدّته. إذ يتدخّل زيوس 
كبير الآلهة لصالح الطرواديين ويجعلٌ الظلمةً (658:©5)) (لا الضباب (©6«تنا+6)) تحيط بجيش 
اليونان فلا يبصروا أعداءهم. فيقف البطل اليوناني أجاكس باكياً متضرّعاً إلى كبير الآلهة ليُعيدَ 
النورٌ من جديد فيموتوا في ضوء النهار إِنْ كانت هذه مشيئته. فيشفقُ زيوس عليه ويُزيل 
الظلمة لتستعر الحربٌ من جديد. وينتقدٌ ديدرو (1713 - 1784)»: في رسالة إلى الصمّ والبكم 
وفي ردْ على صحفي فرنسيّ» سوء فهم لونجين («زذهههم.1آ) وبوالو (0ا801162) ولاموت 
(عغ740 2[ ع 81001012 عدزامغوة) لنص هذا الملقطع وبعض مفرداته وتعابيره في ترجماتهمء 
إذ جعلوا أجاكس يبدو كمن يتحدّى زيوس ولا يتهيّب قتاله إذا استدعى الأمرء بينما يرى 
ديدرو أنّه يتضرّعٌ إليه باكياً. 


(#) نسبة إلى فيكتور هوغو. 
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إن ما يُقابلُ نظام المعقولية» بأفعاله المتوقّعّة وتعابيره المقنّئة 
هو نظام الحقيقةٍ المكتوبة على الأشياء نفسِها. إذ ينطق الكلامٌ 
الصامتُ لواجهة أو لمجرورٍ أفضل من أي خطابء» لأنه لا يرغبٌ 
في أن ينول شبنا ولا يستطيعٌ الكذبّء ولأته نَفْشُ خالص 
لحكاية الأشماء على الأشياء ذاتها. فالحقيقة تقال على طريقة الكتابة 
الهيروغليفية الحادية: إنها مكتوبة في أدق التفاصيلٍ وأبسطها. . ويجمع 


2 


الكاتبٌُ أُدِلَّتَها ب: بتشخُصٍ الواجهاتٍ المُبَفّعَةٍ والثياب البالية» أو بالنزول 
إلى المجرور الذي بعرت كل ما تطرحه التكضارة وكل ها كفده 
ويبوح به النهرٌ السفليٌ مكاتها. والكاتتٌ يوضح هذه الأدلَّةَ مشَرّحا 
بذلك جسدٌ مجتمع أو عصر متوار خلف بريقٍ المآثر التحيرف 
والأقوال الرنّانة. 

والمق ء الفط :فإن: لهدة الكلية الإدلالية (عع2 هتمع أة-تصحمه) 
وحونها الأحيه نكس شيءٍ ينطق. ولم تعُدْ تتجٌ الدلالاتٌ وفقاً 
لمعقوليات النيات والتعابير. وكل الأشياء أيضاً تنطقٌ بالقذر ذاتهء ولا 

شيء ينطقٌ أكثرٌ من غيره. ومن ثم يضيعُ الاختلافٌ الوافرُ بين الأدلةٍ 
في اللامعنى المتساوي لحالات الأشياء. فالدليل المكتوبث يصبح تَغَابة 
(اعطءمكل) عادية أو اختلافاً خالصاً في الْشِدَة (0”121625116) حتى يبِلْغَ 
النقطةً التي لا يمكنٌ فيها قراءةُ أي شيءٍ عدا اهتزازٍ الذرَّاتِ اللامتمايز 
أن التدزاناتهيا الاسكالية توعد شان تهنده اللخيرة أن ولد واتها 
الأحداث. فما يزال إمعانٌ النظر في بريق ظفْر أو ندْقَة ثلج ذائبة على 
نسيج مِظَلَةِ ُوَلْدُ عند فلوبير» أحداثاً يُطلَقُ عليها اسمّ الحبّء إلأ 
اليا الاك الى بجد تقال 1 فاك وو فالظفرٌ صَدَفَةٌ تُحَرَكُ 
المشاعرّ لكنها لم تعد : تقرأ. والأدبٌ الذي كانَ فكٌ رموز الأدِلّةٍ 
الهيروغليفية المكتوبة على الجلود والأحجار والأقمشة صارّ موسيقى 
الذرّات الخافتة. ولم يعْذْ فلوبير يرى شيئاً في عباراته وصارٌ عليه أنْ 
يسمعها لِيُمَيَرَ فيها شيئاً ماء وليتعرّفٌ فيها صوتٌ المرَّيّفٍ أو صوتٌ 
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الحقيقيَ. ويُسمَعْ صوثُ المزيّف. على حذ قوله» من «جناس صوتيٌ 
سيّى». ولا علاقة لهذا التأكيد بنزعة صفائية لكاتب ب مولع بالأسلوب. 
أو بالأحرى, إِنْ كان الأسلوبٌ هو كل شيءِ فلأنه تحديداً إيقاعٌ 
الأشياء المفككة وقد رُدَّثْ إلى غياب ما يُبَرَرُها. وهذا التفكيك غير 
قابل للرؤية بل لللسمخ وحسب. 

ذلك هو النظامُ المزدوج للحقيقة الأدبية: : فهي أوَلاً نظام 
الحقيقة المكتوبة عن الأشياء. ويبدو أنْ الأدبت هو أوَلاً عَالَمُ القصص 
الغارقي في إسرافٍ الأشياء» وعالَمُ الكتابة التي اجتاحها الرسم. 
وباستطاعة المُحَلْلٍ النفسيّ رؤية شيء آخر فيه: انزياح الأمكنة 
والأساليب التي تجعلٌ الحقيقة مِوَئَّرَةَ وقابلةً للتمييز. لكن 0 ما 
يلقى الوجة الآخرٌ لهذا الترويج للتفاصيلٍ في نظام الحقيقي: 
تنقلت همي التمايز المَعَمُم للأشياء التي تنطقء ٠‏ في البظام 0 
إلى ضذها: أي إلى صوتٍ اللامعنى المتساوي لكل ذلك الكلام 
الذي يَوَلَفٌ قطعة موسيقية واحدة لا أكثر. ويأتي الكلامٌ الذي لا 
يقول شيئاًء ولا ينقلُ سوى إيقاع الأشياء التي لا مبرّرَ لهاء كَرَدُ على 
الكلام المكتوب في كل مكان. إِنْ رحلةً التفسيريةٍ الأدبية هي هذه 
المسيرة التي تنطلقُ من هيروغليفيات المعنى إلى صوت اللامعنى. 
وتتعلّقٌ هذه الرحلةً بين قطبّين بمبدأ واحد لا غير. نه مبدأ الفصلٍ 
(«هن)عمهز415) بين الدلالة والإرادة. فلقد كان الكلام التمثيليٌ تعبيراً 
عن إرادة موجّهَةٍ إلى إرادة أخرى. وهذه الصلة بين الإرادة والكلام 
والفعل هي التي قطعتها الحقيقة الأدبية. فصارٌَ الكلامٌ الجوهريٌّ 
الكلامَ الذي لا يريدٌ أنْ يقول شيئاً. أي الكلامٌ الأبكمَ الذي يتبدّى 
في جسد الواقع نفسهء أو المُنتَرَحَ وسط لاتمايّز صوته. كما إِنَّ رحلة 
التفسيريةٍ الأدبية بين تصوير الإسرافٍ في الأشياء الناطقةٍ والصوتٍ 
اللامتمايزٍ لالأحداث التافهة هي في الوقت نفسِه هزيمة للقوةٍ التي 
تتحكمُ بالدلالة» وانحدارٌ إلى جحيم الإرادة. 
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ليس لروايات الحقيقة الأدبية في الواقع سوى موضوع واحدٍ: 
مرض الإرادة» ومرض الفكرٍ الذي يقضيء من الشغور اللامتناهي 
للعروض وللأدِلّةَ» بإمكانٍ تحقيق الذاتِ في جسدٍ الأشياء. وإنما 
الإرادة والقدرةٌ داءان عضالان» علق حد فول تاجر الأثريات الذي 
يُقَدَمُ لعالم الكتابات الشرقيةٍ والحالم عند النوافذ الرّقٌ المكتوب 
عليه بالسنسكريتية واعدا إياه بتحقيق رغباته على حساب حياته. 
فالكاتبُ هو الفكاكُ الجديدٌُ لرموز الأول المخفية خلف الاستعراض 
الاستام 'لكنة أبفا عن نك انان تلك القدرة.. إذ له ور علهية 
الكتاباتٍ المُرَمّرَةِ مكتوباً على الرّقّ سوى الوعدٍ بالموت الذي 
سيطالٌ مَنْ يجعلٌ وعد الكلماتٍ واقعاً. أمّا الخبيرٌ الذي يقرأ الأَدِلَةَ 
على سطح المجتمعات ويسبرٌ أعماقّها الخفيةًء أي فوتران”* 
(«ذهاناة9)» فسيشغلُ كترقية أخيرة له منصبّ رئيس الشرطة. ويِّفهمُ 
أيضاً مصيره كشخصيةٍ مصير الرواية البوليسية: فستصبحٌ هذه 
الأخيرةٌ.» في العصر الأدبيّء جزيرة المعنى على الطريقةٍ القديمة 
حيف كمه تناسك التسلسل السببيّ وإمكانٌ استنتاج الأفعالٍ من 
الغايات المرجوة والطبائع في حالة الفعل: فضاءً من العقلانية يحلمُ 
به كلّ من لا يرى في الثورة الأدبية إل ضبطاً وتصفية للمعقولية 
التمثيلية. كما ستتَأْسَسُ هنا فكرةًٌ محدّدةٌ عن العلوم الاجتماعية: 
فكرةٌ العلم الذي يُزيل الأوهامَ ويُعيدُ قراءةً الأَدِلّةِ المكتوبة على 
الأشياء إلى المنطق الطبيعيَ للخداع الاجتماعي الذي ينتظرٌ الكشف 


عية. 


(ه) شعسة نكري من تحفكات بروانات ارسي الاشيادة تراك وفوترات 
سجين فارٌ مُلاحَقٌ بسبب جرائمه يتمتّعُ بشخصية قويةٍ وبذكاء حادّ وبقدرةٍ استثنائية على البقاء 
والخروج من المآزق حتى أنّه لكت ب «خادع الموت» (33016 13 6م22دهع)) . والمفارقة الغريبة أنْ 
فوتران يتوصّلٌ بأساليبه وألاعيبه إلى شغل منصب رئيس الشرطة. 
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لم يعْذ بمقدور رواية الإرادة أنْ تكونّ إلا رواية الإرادة 
الكوروتة: عفن كه لا يلون كلك 'العقلذنية البو لنسية .ونا جد بزوابة 
الإرادة الشهوومة شكلين هائيق متتاليين:.فهتاك أولا كارثة الإزادة 
المهزومةٍ بسبب إسرافها وبسبب عدم التكافؤ مع أي غاية محدّدَةٍ ومع 
أىْ تأويلٍ مضبوط للأدلّةٍ مما يدفعُها إلى حَضر اختيارها للموضوعات 
بالأوهام المتوفرة بكثرة ة عبر كل نافذة. وهناك بعد ذلك». هوّةٌ الإرادة 
المقتنعةٍ بتساوي جميع أوهام التمثيلٍ - الريف الأزرق واللأخضر 
والأحمر والأصفر الذي تتأمّله إيما من نوافذ دارتها في مقطع محذوفٍ 
من رواية مدام بوفاري. ويبدو عندها أن الخيرَ هو في عدم الرغبةٍ في 
أَيْ شيء عدا التساوي بين الإرادة وعدم الإرادة» وبين الحقيقيّ 
والمزيّف : «البهجة الأخيرةٌ والأبدية» لبوفار ولبكو ني إِثرَ عودتهما إلى 
التسخ» وإلى تساوي أصوات العباراتٍ الذي يشمل حتى عبارةً الطبيب 
الذي يؤْكَدُ لمدير الشرطة أنّهما مجنونان غيرٌ مؤذيَيْن. 

تلكم الحقيقة الأدبية : إنّها 0 الكلىّ القدرة». لكنّها قدرةٌ 
كلّيةٌ من نوع خاصٌء أي من نوع الوق الشرقيّ الذي يتقلّصٌ كلما 
استعملنا قوّنّه السحرية”*". فالفكرٌُ قادرٌ على كل شيء. لكنْ مَنْ يقدرٌُ 
على كل شيء لا يُقِيمُ تمايزاً في العلاقة بين الوسائل والغايات» وبين 
العلل والنتائج 5-50 الأدلة والتأويل. فالفكرٌ لم يعد فق بتحديدك 
الغايات واختيار الوساتل والتفكير في الأدلّة. وهو لم يعْذْ يتحقَّقُ في 
لاتجسيد (أآ6+:0م2معهة”1) الأفعال» بل على الأجساد مباشرة. ولم تعد 
هذه الأخيرةٌ أدوات في خدمة الفكر بل مسرح عملياته. 

إن ما يستطيعٌ القيام به الفكرٌ القادرٌُ على كل شيءء أي الفكرٌ 
الذي لم يعُدْ يصطفي غاياتٍ محددَةً» هو تعذيبٌُ الأجساد. وعلاجٌ هذا 
الداء يكمنٌ في عدم إرادة أيّ شيء. ويعتقد تاجرٌ أثريات بلزاكء 


() إشارة إلى رواية الخلد المسحور لبلزاك. 
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امتهم :3 بين عصرّين وبين نظامَين للحقيقة؛ أن التمتّعّ بمشهدٍ 
الأشياءء «فكرياً فقط»ء أمرٌ كافي. إلا أن تتمّةَ القصّة تُظهره وهو 
يعترف بخطئه متعلقا بذراع شابة جميلة. وكاتت مععة الاستعراضات 
المتنوّعة في عصر فلوبير قد اخْتُّرِلَت إلى المتعةٍ الموسيقية للعبارة غير 
المقيّدذة (عقناغ) التي برط و متتابعة الإدراكات ولا تقول سوى 
نَسَاوي الحقيقيّ والمزيّف - وأيضاً العبارة التي لا يتم الحصولُ عليها 
إلآ بعد معاناةٍ قصوى تتعبٌ معها الأصابعٌُ ويصل 7 إلى أطراف كلّ 
الأظافر”. وإننا لنعلمُ أن الفكرّء في عصر إبسن (16568)» لم يكن له 
آلآ أن سيق إد عسلق سولنس (80126585) حتى أعلى السطح ويرمي 
بئنفسه (سولتس البتاء (ووعصا50 منعاعيامائدم 2.6))» و تبتلع الامة اج 
العاتية إيولف 52019). الطفلّ العاجرّ لأنْ أباهُ لا يحب أمَّه وإنما يُحبُ 
أستا (5:8ه) أي تناك التي كان يظنٌ أنها أخثه. وهو يلحقٌ بفتاة 
الجرذان (إيولف الصغير #إمدرظ :11ء2))» وربيكا (9ع186560) وحبيبها - 
التى قتلث زوجنه:بالفكر دايرفيات بتفسيهما فى الشيل الجارف 
(روسمرشوله *) (201772[/ىع1مدوه2 )). ولا علاج للفكر الذي يعسي اإلذ 
بالفكر الذي لم يَعْدْ يريدُ شيئاًء أي لم يعْدْ يُرِيدُ إلا اللاشيء. فلا فَرْقَ 
أنْ تكونٌ ربيكا قد قتلثُ «حمقّاً» زوجة روسمر وضاجعث «حقاً» أباها 
عن بالنات ام لاه كيار لا درق تكن اسه لحت انمد ا لا 
فالحقيقةٌ الوحيدة الجوهرية كس في سبل الإرادة مان 0) ا 
للاإرادة (:زه1داه-همم) الذي ترق فيه كل رغبة ة وكل خطأ. 


(2) :قصهك «,1852 غع1للتسز 26 ,أع001© ع5تنامآ 3 عتأاعآ[» رأرعطتدداط 276 ونان 

ل تقلطاللهن) :ماعد) 2161506 12 عل عنتوغطخذه 1اطتط ,ععمملمممعده+007) رأزعطن 112 0105120 

1980(, 101222 2, 2. 0. 

(#) الأعمال المذكورة هنا للكاتب النرويجى هنريك إبسن  1828(‏ 1906) تعودء 
بحسب تسلسلهاء إلى الأعوام (1892) و(1894) و(1886). 
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إن الحقيقة التي تدخلٌ من نافذة ارجل الذئاب حقيقة من هذا 
النوع. حقيقة في الأجساد. إِنّهَا حقيقة ثة تقرأ في ما هو عديمٌ السْأَنٍ 
عند عبور معقوليات التمثيل. وهذه المساواةٌ الأدبية للظواهر هي التي 
يمكنٌ أن تُتيح لعلم «التخيّلاتٍ التزوية» تحطيمّ محظوراتٍ العلم 


الوضعيّ. لكن حتى تُصبح القراءةٌ تأونيلة وحتتى يصبح التأويل سكل 
للشفاءء لا بد من حَلٌ العلاقةٍ بين الإدلال الكُلَىٌ (©121-5182211211مط0) 


و التكافؤ العام (ععدع1دلالداوة ع1اء25ء1لمنا) . إذ يجب فصل حضور 
الحقيقةٍ في تفاصيلٍ الأجساد عن الإضافةٍ التي يُلحقها فيها النظام 
الأدبيَ لحقيقة القصص. أي : اللاتمايز الأخير بين الحقيقي هذا وبين 
المزّفء. وبين معنى القصص ولامعناها. ومن المهمّ فصل فكر 
اللاوعى عن الفلسفة التى يقتاتٌ منهاء أي عن فلسفةٍ مساواة 
التمثيلات الخذاعة» وفلجة وهم التسلسلٍ السببي للأحداث والقدرة 
الكليةٍ للإرادة التي لا تريد شيئاً في نهاية المطاف. وفلسفة التخلي 
عن الإرادة كعلاج وحيدٍ للأجسام المريضة بالفكر. 
يمكنٌُ تلخيصٌ هذه الفلسفةٍ باسم شوبنهاور. إلآ أن شهرةً مذهبه 
تأتى من أنّ نظاماً كاملاً للحقيقة» خاصًاً بالطريقة الجديدة التى تُسرَدُ 
١‏ فيها القصص والتي تدعى «الأدبكاء يرى نفسّه في هذا العذفم ولا 
بد من فصل الحقيقة الأدبية عن ذاتها لكي تنفصلَ حقيقةٌ الفكر في 
الأجسام عن هذه الفلسفة. وهذه هي تحديد] غانة عَمَلِ تصحيح 
القصص الذي يقوم به فرويد. إذ يجبت رفض أنْ تكونٌ الغرابة المُقَلِقَةٌ 
التي يشعرٌ بها رجلٌ الرملٍ افتتاناً بالإنسانٍ الآلي”*'» وأنْ تكونَ 
الإغواء العدمي بالعودة إلى الحالة اللاعضوية. ويجبٌُ أن نجد لها 
عِلَّةَ فوْجْددة ) ونُشِبتَ أنها تعودٌ إلى الخوفي من الخصاء (2)00ناوده) 


(#) رجل الرمل 506714714711 +206) قصّة قصيرة غرائتبية للكاتب الألماني هوفمان .8) 
(51015031 .لث .1 (1776 - 1822). والإنسان الاي المذكور هنا هو المرأة الآلية أولبيا. 


234 
بحنضاطااً!_ 1020 جا © "إعنااايينا 


الذي يرمرُ إليه بوضوح فقدانُ البصر. كما يجبُ مقابلة افتتانِ إيولف 
الصغيرء بفتاة الجرذان. بالعقوبات الهوامية (1321351522110065) التى 
يفرضها رجل الجرذان على نفسه بسبب استمرارٍ رغبته بموت الأب 
الخاصي (0351126605) الميّت أصلا. ويجبٌ أنْ نجد في نص د 
الدليل على أنْ نوربرت هانولد قد شعرً بجاذب تجاه زوي الشابة 
اول إلى كبته» وفي نص إيسن الاعتراف بأن رك كانت عشيقة 
دقع أمَها المزعوم. . فمن المهم إقامةٌ الدليل على أنْ المكرّ الذي 
لسعم الأجسادٌ يفعل ذلك !5 00 حقيقية. هذا ثمن انتصار التأويل 
على المساواة العامّة. وهذا أيضاً ثمنُ تَحَوُّلِ الفكر المُسَبِّبِ للعنات 
إلى فكر معتب للتيجة: وإن ا بريام (صسدء©)» الذي اكتشفه 
كاي 60 ا 0 وهو كنرٌ الرغبة الطفولية المتَحَمَّقَة» يمكنٌ 
أنْ يحل مدل المسرّاتٍ الزهيدةٍ لأناس. مثل فريدريك 5604,60) 
وبلووينه”* (ومعاءنسداوء0)» لا يرون في آخر حياتهم ذكرى أفضل 
من ذكرى زيارة فاشلة لمبغى من الدرجة الثانية. 


وهكذا نصلٌ إلى قلب المسألة: فالعلمُ الحديثٌ «للهوامات» لا 
يقلت من محظورات الفيزيولوجيين إلا بالاعتماد على هذه الحقيقة 
الأدبية التي تجعل مُبَرْرَ القصص متجانساً مع مبرّْرٍ الظواهر. لكنّ 
الحقيقة الأدبية اك بالمتاز ما تعطيه باليمين. . وهي» في الحقيقة. 
تجعلٌ من غير المعقولٍ أن تأتي سلسلةٌ الخيالات التَرُويةٍ من واقعية 
الحدث. فاختلاف العواطفي كود على خلفية تجانس جذريٌ. 


(3) :ؤثقة8) ممصسرعظ8 .ى .ع .كا ,عدرراهجنه عردم ها ع4 عع ت:توددنهة/ة رلدعءط لسصتاصسوتك 
.0 .ص ,(1956 ,1لا 


هاينئريش شليمن (تسقدوءعالطء5 طعتعماء81)  1822(‏ 1890): عالم الآثار الألماني الذي 
اكتشف موقع مدينة طروادة وكنز ملكها بريام. 
(*) شخصيتان فى رواية التربية العاطفية (/111:©::12ء5 1.'64/21107) لفلوبير. 
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ويُدعى عذابٌُ المتجانس السأمَ وهو «لا مبرّرَ له)”* ولا يخضعٌ 
لقانون أيّ حدث. ومن ثمّ يجب استعادةٌ حقيقة الحدث وفعلية 
السلسلةٍ السببية المرتبطة بهذا الحدث من التطابقٍ الأدبيّ بين الواقع 
والخيالٍ النزوي. و العلم والطبّ الحديئّين الول م 
معارضةٌ متطَلَّباتِ الرغبة وحِيَّلِها المتناقضة ظاهرياً بمصيبة الإرادة أو 
بساني : 

ومع ذلك». تجدٌ محاولة الطبيب فرويد ما يوازيها في الأدب. 
فالمبداً نفسّه هو الذي يوجّه الكاتبٌ ‏ والمريض - مارسيل بروست: 
فثمنٌ الشفاء من العذاب الشوبنهاوريّ للتسلسلٍ الخادع للتمثيل هو 
واقع حدذث حقيقيّ عاق جح ساك كم التمثيلات ويُعَدَ 
عادةً واقعأء ولا يخضعٌ لزمن هذا الواقع» ولكتة أيضاً دك ايفرض 
نفسّه عنوةً في لغته نفسِها ‏ وهي لغة تحتاجُ إلى الترجمة. إِنّهِ حدتثٌ 
يُقَامُ الدليل عليه عكسياً: ويتمُ ذلك عند فرويد عن طريق التناقض 
الذي يجعلٌ كل لفظ يعنى ضدّه: يجعلٌ الأبيض بمعنى الأسود. 
والذئبَ بمعنى الجَذي» والمشافد بمعنى المُشهدء. والنفورَ الظاهرَ 
بمعنى الرغبة المخفية. ويتمٌ ذلك عند بروست باللامعنى المطلق 
لصَلْصَلَةٍ المعدن» وللإحساس بفوطة مُنَشَاٍ خطوية أو لراكج: مرضيدة: 
الذي ب أ احا او" ٠‏ وتترسّح الحقيقة بتحويل المَشْاهِدٍ 
اللامتمايزة إلى أُدِلَةٍ ُظهرٌ لاتجانسٌ الحَدّث. كما تترسّحُ بمواجهة 
كادم اللاشيء بخادم منقوش على الأشياء وبطاح عو طرين لعبة 
الأعداف: ومكذا كوافق ارت البروستيّ مع اللاحدّث الفلوبيريٌ 
بعد وسيم بط مك وتحاسم اعد تن داك واللامتمايز. ذلك لأنّ 
صلصلة الشوكة أو الإحساسٌّ . ِكَنْيَةة الفوطة هما أكثرُ «لامعنى») من 


(4) :قصدك «,1846 2231 ,م2 ندل عستددك8 2 عناعطآ» راأرعطتدد1[1 296 أوتنات 
«<١. 4‏ ,1 دما ,ع تنم ل1توجردع + 00 ,اأتاعط تدج[ "1 
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زيارة مبعَى المرأة التركيةء ولأنّهماء ٠»‏ بشكلٍ له يقَبل الجدلء كتابتان 
هير وغليفيتان للحقيقي - نخر جاننا فر لاتمايز التمشلات وتفتحان سلسلة 
فن الكعابة اللاتتجاسة» هن المسيلة الذهيةٌ تلك الحياة الكسيفة 
ف والتي تُدعى «الأدب». ‏ 


ل يتظاول فرويد على أعلام الأدب. فبدلاً من أن يحمِلٌ على 
كبار حَمَلَةٍ حقيقة تتعدرٌ رؤيتها عن زيف الحياةء يتناول «الساذجين» 
ير أصحاب الخيالٍ التَزويٌء أي أولئكك الذين يعتقدونء.ء كحال 
جحتسشقء- أن الكاتت يبتدع بحرّية الأشياء غيرَ المعقولة الى هدر 
مواقف شخصياته وأفكارها. لكنه طق مكاج الوكوم من الحلفي 
عنقا إذ يلتقط «الخيالَ المَزويىٌ» للكاتب وهو في نقطته المٌصوى. 
أي في أحلام شخصيته التخييلية. وا بي رسيي الساحر الذي 
يحيل هوام الشخصية على الواقع المبتذل لا" أكثر ‏ واقع النافذة 
المواجهّةٍ الذي لا يراهُ الحالمون بالعوالم البائدة حكماً. غير أن 
صاحبّ الخيال النزويٌ المزعومٌ يجهل أن ثمّة شيئاً لا يمكن ابتداعٌ 
خياله النزويّء هو الحلّم. إذ يكفي حلم من أربعة سطورء قصَه 
عظاءة أَخِذَّتْ بخناقها أو عبارةٌ في غير محلها حول منهج لعالِم 
حيوانات أو زميل يصبخ زميلةء لتظهرٌ الحقيقة: فنوربرت ليس حالما 
حمق م ل ل ا د عنية:فعاة شديدة 
الؤاقعية. إنئة عاشق لا بريد الاعتراقة ننه يديه الذئ: لم ,يرقف 
تجاه رفيقة لَعِبِهِ الصغيرة» ويخفي هذا الحبٌ تحت قناع هوامه 
المتعلق بفتاة من بومباي تعودٌ إلى الحياة ة بمعجزةٍ من رَجم رماد 
المدينة وبرودة الرخام. 


إن الحقيقة تُنْتَرْعٌ من لاتمايزها عن المرَيْفٍ لأ تمه جديا قن 
وقع. وهي تُنتَرَعٌ منه لون ثمه دزا ملكا قوذ ا الحَدثِ هو الدربٌ 
اذى يضيق :فيه صَدر «الخيال التزويّ» من واقع مستقل عن أيّ إرادة 
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لأيّ كان. وهكذا فقد وقعَ حدّتٌ وقامثُ سلسلةً سببيةٌ متصلةً بهذا 
الحَدَثُ. فثِمَة» عند بروست» بهجة القطيعة مع التداعيات لعا 
(«اسلسلة التعابير غير الدقيقة») وإمكانٌ متابعة الحدث فى نص 
للعشيقة: بوققة. [مكات: الكاى اوروئات لللنترر على الخدت 5 
سلسلة نتائجه وإحداث أثَّر تطهيريٌ (06ا02]88:010) بهذا الاكتشاف. 
ومن ثم يمكنٌ انتزاعٌ «الحقيقةٍ الأدبية» من لاتمايزها العَدَّمِيَ وإعادثها 
إلى أصلها: أي إعادتها إلى تلك الحقيقةٍ المنقوشة بِأْدِلَةِ هيروغليفية 
على جسد الأشياء والكاشفة عن قصّة ما. إذاً فالحَدَثُ ليس مجرّدً 
القطيعةٍ مع المعقوليات السببية للتمثيل. إِنّه يُحَدَّدُ نظاماً سببياً خاصضًاً 
به 0-0 أنْ يتم تعرّفه من خلال عمل بلاغيته الخاصّة (فرويد) أو 
تتم ترجميُه إلى الكتابة الملائمة لسلسلة الاستعارات (بروست). لكنّ 
المشكلة تعودُ حينها من جديدٍ متّخذةً صورةٌ مختلفة ختلفة: إذ لا يمكن 
الاستحواذٌ على لاتجانسية الحدّثِ إلا من خلالٍ تجانس نظام خاص 
للمعقوليات (د5ععصةاطصسعكته). أي للتسلسل السببيّ. فعلى الحقيقيٌ 
إذاء للإفلاات من اللامعنى» عمد تحالفب جديدٍ مع المعقولية. 


هل الحقيقئىُ معقولٌ؟ تلكم قضيةٌ قديمةٌ قُدَمَتْ لها حلولٌ 
متعدّدة. فأفلاطون قابلٌ نشوةً الحقيقىّ باستراتيجيات المعقولية 
البلاغية. وأكدَ أرسطو أنّه يُمكنُ ويجبٌُ وضعٌ الحقيقيَّ في أشكالٍ 
المعقولية التي تُتيحُ تَعَرُقَهُ. وتوعرٌ الشعريةٌ الاتباعية باستبعاد الحقيقيّ 
خدنة ايكون معمو لو ليث التفيقة الآذية المعفولة لمصيلحة 
الكتابةٍ المادّية للحقيقيَّ أو لمصلحة الإيقاع الذي يجعلَّهُ مساوياً لزيفي 
الخناة::وغلن المحلل العفسة». كينا على الكاتن» إعادة توحيد 
الككتابة الهير و غليفية للشقيقت وتوقهياك (نقانانةاتاءنهةةم) المحقولية. 
وعليه تشكيل دائرةٍ للحفيقة ديه فيها الحَدَتٌ التأويل» ويُّدِيرهُ التأويل 
أيضاً بالمقابل. 
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ذلك هو قلبُ الصعوبة. فماذا يعني تأويل لاتجانس الحَدّث؟ 
على دك اليه البروستي أن يُتَرجَمَ بتسلسلٍ أسلوبيَ مشابهٍ 
لتسلسل قوانين العلم: «. .. لا تبدأ الحقيقةٌ إل حين يتناولٌ الكاتبُ 
غرّضَين مختلفين» ويفترض علاقتّهما المشابهة في عالم الفنْ للعلاقة 
الوحيدةٍ لقانون السببيةٍ في عالّم العلم. ثم يضمّهما في حلقات 
أسلوب جميل»”**. غير أن تساوي حلقات الأسلوب وقوانين العلم 
يَبِقَى الاستعارة الخادعة التي تتجاوث في الحقيقة مع استعارة خادعة 
أخرى هي استعارةً الكتاب «المطبوع» في الذهن بصدمة الإحساس. 
ولا شك في أنَ الإحساسٌ يَصدمٌء لكته لا يَكتبُ إلا بالاستعارة. ولا 
توجدٌ سلسلةً خاصّةٌ بِتَبَدّيات (وعنصهطمامة6) الحقيقىئ. 00 لا 
تكتسبٌ معنى إلآ لأن «حقيقتها» تأتي بطريقةٍ عقارق الأرسطية» 
وا لج ل و لالح 
في غير مكانه. سيان الحقيقيٌ إلاآ وَفىَ الطريقة الأرسْطة» ادافين 
التسلسل المفارق للمعقوليةٍ المُباعْتَةِ. وعلى المنطتي الجديدٍ للطباعة 
عي اجات أن يُشْمْعَ بمنطق عبورٍ الأوهام الاتباعي. فثمن انتزاع 
الحقيقة الأدبيةِ من العَدَّمِيةٍ هو أنْ تصبح حقيقة مزدوجة: حقيقة 
مجرى الأحداث وحقيقة ما يوقف هذا المجر ى. إذ يبقى الحَدَثُ 
وسلسلتئه منفصلين لاا يجمعهما سوى قوس قزح الاستعارة. 


نه التوئة 'تفثنه الذي يُحَدك الحقيقة الفرويدية بوضفها حقيقة 
للحَدَثٍ قابلة للتأويل. فهي التي تتبدّى في عملية فك رموز بلاغية 
الحتم. وإذ كان الأييض نسار الأسوة» .والذمك الكلت» والعدى 
الذئبّء فلأن لغةّ الحلّم غيرُ قابلة للتأويل إلا بوصفها لغةَ معقولياتِ 


(5) ع30ئغ21 12 عل عناوغطامتاطتط ,بلععم كمه يبك عع ماع26 ©[ 4 ,أونامعط اعه:1413 
59 .م ,3 عدنه) ,(1957 ولنتقستلاد0 :مموط) 
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اللامتجانس. فالحَلّمُ» من جهةء قابلٌ للتأويل لأنّه يعمل بطريقة 
الإزاحة ()تعميءء12م06) والتكثيف (0020625261002)» ومن ثم على 
غرارٍ الخطيب الأرسطيّ الذي يُنَظمْ بصورة واعيةٍ انطباعاتٍ المعقولية 
فى خطابه. ومن جهة أخرى. فإنْ التكثيفّ والإزاحة لا يعنيان طباعة 
الحقيقيّ - أي اللامتجانس - إلآ إذا كان لهما شكلٌ التسلسلٍ الدال 
الذي كول عكسّ ما يبدو أنه يقوله. إلا أنْ ما فك التأويل رموزه هو 
انها لعية القيان قز وى لكيه يمكن ليده اللسة أن 2 واف : 
الحدّث الذي يُبَيِّنُء وحده بالمقابل» السلسلة «الخيالية» كسلسلة 
اتطباعات الحقيقة؟ 


إِنّه أذ الرهانات الكبرى للجدلٍ مع يونغ (1028). فالمنالة ا 
تتَعلَّقٌ فحسب بالحفاظ على المنظومة السببية الجنسية أ6نهه1هخاة) 
(©1اعسءهة مقابل إعادة التأويلات الروحانية. بل يتعلّقُ الأمرء وبصورة 
أكثر جذرية»ء بمعرفةٍ كيف تتمكنُ الحقيقة من السيرٍ على قَدَمَيَ 
الحَدَثِ والتأويل. فهل يمكنٌ لسلسلة التأويلٍ أن تكون اللي 
التحكولة اتسديقةة الست الحقيقةٌ ما هو غيرٌ قابلٍ للتأويلٍ 
(ع1ط6]2 :مع منص ة"1) في نهاية المطاف؟ لكن إن كانت السقيقة غيرَ 
القابل للتأويل في الحَدَثِء فإنَ وعد الرغبة ‏ ورغبة العلم الحديث ‏ 
لا يفلتُ من المنطتق العَدَّمِيَ للإرادة التي لا تريدٌ شيئاء والإرادةٍ التي 
لانم تإقطاعافها. أثا إن كاتت التقيةء وعلى العكسى ادي ذلا 
مرهونة بالتأويلٍ» فوضوح الهوام الذئ: فكن بوره هو المهم: 
وضوحُ ما تحلّمُ به البشريةٌ على مرّ العصور وما تُعَبَرٌ عنه منذ أزمنةٍ 
سحيقة 33 في ازدواجية معنى الكلمات وفيى تساوي الأحداث التي 
تغيشيها 00 فرد والحكايات التى يبتدعها من أجل ذاته» والشبيهة 
بحكايات الجنس البشريّ برمته. - 


هل تفلتٌ الحقيقة التي تمر عبر نافذةٍ رجل الذئاب من الخيار؟ 
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فهي مقروءة لأنّ كل حد فيها يساوي نقيضة. وله الأضدادٍ هي لعبةُ 
المعقوليات التحديدة التي تجعل الحقيقة التي تعمل في الأجسادٍ 
مقروءة. . يبقى علينا معرفةٌ ما يُقرأ في ذلك المشهدٍ من حلم طفلٍ 
ينقلَهُ لنا رجلٌ بالعٌ : هل هو عملٌ الخيالٍ التزوي أم صَدْمَةُ الْحَدَث. 
إن فرويد يترك الأمذ معلقا يشكل غريت: فبعدٌ سنواتٍ من تأكيدِهٍ أنْ 
تكد حقيقة المقنهد اندع" عر البمعك: القق ترق بين المبعالين 
النفسيين الحقيقيين» نراهُ يعودُ إلى الشك: ليس من الضروريٌء على 
كل حالء افتراض أن الطفل ذا السنة ونصف السنة قد شهدَ جماعَ 
الوالدين. ويكفي أنْ يشهدَ الطفل ذو السنوات الثلاث والنصف جماع 
الكلاب ويربط هذا المشهد بذكرى مظاهرَ طبيعية من الرقّة والحنان 
نعف الو الديره: ويؤكّدُ فرويد أن هذا الأمرّ لا يُغيّرُ شيئاً من جوهر 
القضية. فهل معتقد ينذلك عنذيا؟ :لا :فنك في أن الأمن لا يحيد شيعا 
في السؤالٍ الذي سبق أنْ حُسِمّ والمتعلّق بمعرفة ما إذا كانت 
«الخيالاثٌُ التزويةٌ» تتعلّقُ بمنظومة سببيةٍ جنسيةٍ أم أتهاء كما يرى 
يونخ . تُعيدٌ إنتاجَ رموز المصير البشريّ الكبرى. إلا أن ذلك يُغَيْرْ 
بحقّ فكرّ هذه المنظومة نفسّه. إذ ول الحَدَتَ/ الأصل إلى عنصر 
في سلسلةٍ تداعيةٍ تعمل بِفِعلٍ الاستعارة وبالفعل الرجعيّ. حدّثانٍ 
عوقها عرد باحك إن ذلك يعني حقيقتين عوضاً عن واحدة. 


وهكذا تعودُ المسألة لِتُطرَّحَ من جديد: هل يمكنٌء في الوقت 
نفسهء تأكيدٌُ حقيقة الحَدَثِْ اللامتجانس وقراءة معقوليات الهوام؟ هل 
يمكنٌ الإفلاتُ من عَدَمِيةٍِ الحقيقة عديمة الشأنِ. ومن الإرادة التي لا 
تريد شيئاء بطريقةٍ أخرى غير قراءةٍ الحقيقة التي لا عَمرَ لها للرموز 


(:) يُطلقٌ فرويد اسم المشهد البّدئي أو المشهد الأصلي (©11252652) على المشهد الذي 
يرى فيه الطفلٌ معاشرةً أبيه لامّه. 
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في آثار الحَدَث؟ إِنّ على الحقيقة الفرويدية أنْ تخطٌ طريقّها بين 
محيطٍ اللامعنى ومحيطٍ الرموزء فهل تستطيعٌ ذلك من دون أنْ تصبح 
حقيقة مزدوجةء كحقيقة الروائي. تنفصل عن ذاتها تحديداً فى النقطة 
التي على التأويل أ يقد فنا عقت على الخد ْ 
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الموؤرخ» والأدب والسيرة 


لقد عادتٍ السيرةٌ إلى العلم التاريخيّ. فبعد مرحلة طويلة من 
الشك بدأنها مدرسةً الحوليات (22165هة 065 +امء6)». عاد المؤرّخون 
العلماء فأنصفوها وكرّسٌ لها عددٌ منهم.ء خلال الثلاثين سنةً الأخيرة» 
2 لديهم من طاقة. وترافقث هذه الحظوةٌ الجديدةٌ بتبريرات مختلفة 
لع لنراعية هذا الجنس الأدبيّ بين الأعمال التاريخية العلمية. لكنْ 
بافتراض أنه من المشروع للعالم أن ينصرف اضيا إلين جنس قصة 
حياق» تتجئبٌ هذه الحججٌ جوهرّ المسألة. والحقٌ أنّ كتابةً «قصّة 
حياةٍ» قد تَقَدَمُ لناء وبعيداً عن أنْ تكونَ ملحقاً لإجراءات العلم 
التاريخيّ الصارمةء» جوهرٌ عقلانيتها. تلك هي على الأقلّ الفرضيةٌ 
التي أودٌّ تأكيدها. وسأنطلقٌ لهذه الغاية من نص قصير استتغرتة من 

سيرةٍ كتبها مؤرَّخ فرنسيٌ و : غيّوم لو ما ل عتصددة1 1ن ) 


(*) وليام مارشال (لهطع842 صمدذااة/17) بالإنجليزية (نحو 1145 2021219 وهو فارسٌ 
أنجلو - نورماندي ل ب «أفضل فارس في العالم» لانتصاراته في العديد م مباريات 
الفروسية. ويعود لقب «مارشال» إلى جذه جيلبرت لو مارشال» الذي كان مارشالاً في بلاط 
الللك هنري الأوّل بوكليرك. وصار غيّوم وصيّاً على العرش ودحرّ الفرنسيين في معركة 
لنكولن عام 1217. وحين سمع فيليب أوغستء. ملك فرنسا آنذاك». خبرٌ موت غييوم 
لومارشال عام 1219 أمرَ فرسانه برفع كؤوسهم وشرب نخب أعظم أعدائه على الإطلاق مقرَاً 
بأنّه كان «أفضل فارس في العالم». 
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(لقطءة:542 ع.آ لجو رج دوبي (لاطنا(ا وعع0601) . وإليكم كيف يروي 
لنا هذا المؤرخ» في بداية كتابه» استعدادات موت المارشال : 


«ممتطيا مهاه وععافاة الجهة: إلى برج لخدن كمعن يريد 
الاحتماء خلف جدرانٍ المخبأ الملكيّ القديم. يستلقي. إِنّها 
ندَاية الصوم الكبير (6106:ة0) . هل من زمن أفضل للعذاب 
وتقَيّل الألم والصبر عليه طلباً لمغفرة ة خطاياه وَالتَطْهُرٍ على مهل 
وبهدوءٍ قبل العبور الكبير؟ الكونتيسة بجانبه» كعادتها دائماً. 
يتفاقمُ المرض ويقرٌُ الأطبَاءُ بعجزهم» فيستدعي غييوم جميعٌ 
سا بدي الراك ون تن 
الملاخقي؟ فنظام العام ي- سحدصئق بقاة كل فرد محاطاً عات 
تضامنٍ وماد أي أن ريا جا إذاأ يستد عي 
00 ينات ا دين _ ته إنه تاج إلى هذا 
المحيط الكثير العدد من أجل العَرْض الذي سيبدأ» عرض 
١‏ الأمير 0 ١‏ 

55 ش 


ل انتباهنا منذ البداية خواص ثلاث فى هذا النصّ. 0 
لقد صدرٌ الكتابٌُ ضمن سلسلةٍ تحمل اسم «مجاهيل التاريخ». ! 


أن الشخصية التي يُققمها انا هي الوصيّ على عرش مملكة جار. 
ثاني آنه فض حراة, إلا أنّه يد بالموت. تالكا إِنْه قصٌ تاريخيّ. إلاآ 


(10) يك «ءالممعطء بيه [[أاء عط ننه ,أعناءة«علة ع[ عتصيم]ااةية0 ,لإطنادز وعورمع0) 


.(1984 1 .,29210"آ1 تععوط) ع1:0:4ر 
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أنه كوت نا براه باستخدام, الزمن الحاضد”*". ومن الواضح أن هذه 
السمات المميّرَة الغلات تُشكل نظاماً. وَلَكانٌ الأمرْ أكثرّ منطقية ولا 
شك للحديث عن أجل «مجاهيل التاريخ». لو بدأ بالولادة الغامضة 
لغييوم لو مارشال عوضاً عن مراسم موته. لكنْ لكان من غير الممكن 
عندئذ بدءٌ القصّ بالزمن الحاضرء أو بصورة أكثر دقة لكان هذا 
الضامة لذ كر صناض” الفيفوضية: ولا يمكنّ إلا في العمل التخييليَ 
تعنوه ان تكسن الشخصية: كحال تريسترام كناندفق” وروم 
(لالمقطى» ولادتها لا 3 حتى الحمل بها. فإِنْ أَرَدنا في الوقت نفسه 
إظهارَ أحد الحدين المطلّقّين للحياة وحضورَ الشخصية عند هذا 
الحدء فلا بد من اختيار حدٌ الموت. فزمنٌ الحاضر النَخويٌ يُعَبَرْ قبل 
كل شيءٍ عن هذا التواجد المشتره لمصير نموذجيّ ولوّغي في 
حاضر فزق ماد لكن لِمَ 0 هذا الوجودٌ المشترّك ووو د 
ذلك» في نظر البعض» ٠‏ طريقة في التقديم مرتبطة بالسياق للدي 
تندرج فيه تلك الريةة السلسلة «مجاهيل التاريخ» اضلها مجموعة من 
البرامج الإذاعية وهي ترمي إلى إثارةٍ اهتمام «جمهور واسع» بالتاريخ. 
ومن ثمّ يكونُ هذا الإخراجُ المسرحيُ تنازلاً من طرف المؤرّخ تتجاة 
الأسلوب المباشر الذي يعتمده التحقيقٌ الصحافيّ» وتجاه مِيْرَةٍ 
«المَغيش» التي يتمع بها هذا الأخير. 


ليشت التحجّة مقتعة تماما. فمن غير المؤكد على الإطلاق أن 
يُمُضل "الجمهور و م حامر السردي. 0 القن تدا مرج 
وطكن ببساطة سذديدة ةِ تقديمُ محاجّة 0 فهذا التفضيلٌ للحاضر 


(*) بطل رواية تحمل الاسم نفسّه للكاتب البريطاني لورنس ستيرن (1713 - 1768). 
والبطلٌ فى هذه الرواية هو الساردٌ نفسّه الذي يحكى سيرته. 
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على التعاقب (655102ه5006)» وللنهاية على البداية». وللقائم عام 
الحَدَثَ» مخالفٌ للمتطلبات التقليدية للقصّ ذي التوجّهٍ الشعبيّ. وإنْ 
تَطابَقَ اليوم مع طريقة صحفية وشعبيةٍ في السردء فلان التأثيرٌ قد 
مورِسٌ في انّجاهٍ مخالف: فالقصٌ الصحافي النموذجيّ يقومٌ على 
ابتذالِ إجراءاتٍ مصدرُها الأدبُ «العظيم» استعملها التاريخ العلميّء 
هي تلك التي تُفضَل المشهد ذا المغزى على التسلسلٍ الخطيّ 
للأفعال. وتقطينا تهنا كل هه موعن اسيقانة واتمن نماذح القصّ. ولا 
يخضع الإخراخ المسرحيٌّ لموت المارشال لضغطٍ التبسيطٍ وإنما 
لاستراتيجية داخل الخطاب التاريخي. فهذا الأخيرُ هو الذي يُمْضْلُ 
حاضرٌ الموتٍ على نظام التسلسل الزمنيّ وعلى زمن المعارك. إلآ أن 
هذا الحاضرً ليس لبحطة الشدنف العاذتة» 'إنه الؤمق التكرازي 
لتايس فموثت جنرال أو ملكِ في ساحةٍ المعركة هو حادث. وعلى 
العكس من ذلك». فإِنْ إعدادٌ موته وإخراجه تمريها بعناية يُعَبَرُ عن 
جوهر طريقةٍ في العيش. إِنْه الم أصغر يتوافقٌ فيه قصٌ حَدَّثْ مُمَيرِ 
يقعٌ لفردٍ مع تَبَدَي روابط مجتمع ما وأساليب معايشتها وتعبيرها عن 
ب ا ب ا إذا فالخاصُ ليس فقط 
التحمّقّ من قانون عام مجرّد. إِنّه مرآةٌ المجتمع وعلاقته مع ذاته ومع 
ما يؤسّسه. هذا ما يُعَبّحَ عنه زمنٌ السردٍ الحاضر. ولهذا السبب أيضاً 
على الفردٍ الذي دم لهذا العقرض أنْ يكونّ حاضراً في هذا 
الحاضرء وألا يكون أخيراً هذا «المجهول» مجهولا تماما بل أنْ 
يتمتّعَ بقابلية للرؤية تُتِيحُ له أنْ يجعلٌ الجماعة التي يُحِسَّدّها أو الزمن 
الذي كسد مرئيين. 


وبتعبير آخرهء فإِنْ «مجهول» القصة هذا د بصورة غير 
مباشرة». فكرة ما عن المعرقة التاريخية. وباستطاعتناء لفهمهاء 
الانطلاق من اعتبارات تسبقٌ الكتابت وتَقَدَمُ فكرة «مجاهيل التاريخ» : 
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«مَنْ هم؟ إِنْهم ليسوا نجومَ التاريخ الذين غالبا ما يتحوّلون إلى 
أساطير من شذَةٍ التكريم والتمجيد. لقد جسّدواء أو ألهمواء تيّارا 
فكريا آى اكعكافا علهيا أو بعدلا استساعها أو عدا سحانييا.. أن 
عصرّهم يتجلى من خلالهم» بغض النظرٍ عن مصيرهم الفرديٌ». 
ويبدو التعارض قير «النجم الذي صار أسطورةً» و«الفرد الذي يتَجِلَى 
المجتمعٌ من خلاله» بسيطاً بادئ الأمر: الأسطورةًٌ ضد الواقعء 
والإنسانُ الاستثنائيّ ضدّ الفردٍ الذي يعكسٌ عصره أو يُمَثْلُ «درجتّه 
الوسطى». لكنّ غرابة جعلٍ وصيّ عرش إنجلترا «مجهولاً» من 
مجاهيل التاريخ ولبل :خلى: أن الام سملن بشيءٍ آخر : فالتعارض 
ليس بين الكبير والصغيرء أو بين الأسطوريٌ والحقيقي. بل التعارض 
در فكرتَين في النموذجيّة (22116آمصمع»»). فسيرةٌ غييوم الت "سيره 
رجل «لا رُنْبَةَ له». إنّها سيرةٌ شخصية نموذجية. إلآ أن كل المسألة 
تكمنُ في معرفةٍ ما تعني «النموذجية». فعملٌ المؤرّخ العالم هو في 
تقيير فكرة التموعية تغبير معنن قصّة حياةء واعتماد جسن :السيرة 
الأدبي لبقن اتتبارا العتهه ضمن خيار آخر يُقابل التخاف ‏ بالعام» 
والفرديٌ بالجماعيّ» والزمنَ القصير بالزمن المديدء والمقياسٌ 
الصغير بالمقياس الكبير» والثقافيّ بالاقتصادي. فالأمرٌ لبس قضية 
اختيار. إِنّه طريقة لوّضع الاختيار. لكتّه أيضاً طريقة اه فور بضم 
الأضداد وبإعطاء قيمة عامّة للخاص وللمكان وللحظة. 


لا تتعلّقُ القضيةٌ إذاً بمعرفة ما إذا كان المؤْرَحٌ يُلَبَّى متطلّباتِ 
العلم باعتمادٍ طريقة القصٌ السِيّرِيّ»ء بل بمعرفةٍ سبب مرور تأكيدٍ 
العلم عبر الشكلٍ النموذجيّ للقن السيري وكيف يتم ذلك. ويتضمَنٌ 
هذا السيوال أسعلة أخراي: ما الذي كريط بصورة عامة» بين قصة 
حياة والوظيفة النموذجية. وأيّ نمط من النموذجية تحذين!؟ نا 
العلاقة بين الواقعةٍ الخامّ للحياة وتنسيق قصّة الحياة؟ وما العلاقة بين 
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الحياةٍ والمعرفة» وبين النموذجية والحقيقة؟ ليست هذه الأسئلة أسئلة 
«منهجيةً»؛ خاصة بالعلم التاريخي. إنها تتعلق بشعرية أوسع. وأقدم 
م هذا 6 أو ذاك» بشعرية تثبت كنت اشسروومل سدقي يقجيد 
أهم الطرق التي ُقَدُمٌ فيها واقعة الحياةٍ نفسَها لإنتاج خطاب ععلدني. 
إذاً «البياذة احصل يعر الطريقة التي يندرخ فيها الاستعمال 
التاريخي نْ العلمىَ لجنس السيرة في المشهدٍ النظريٌ للحياة المصوغة 


تعلق > لونم الكانةه عن مفلكيرن. اولع ززقة مون أن أسدت 
إلى أفقينه هو الفصل التاسع من بويطيقا ارسظو التي يعت تفزق 
الشعر على التاريخ. فالتاريخ مَعجَبرٌ على سرد الأحداث وانحذا بعد 
الآخر وَفقَّ تقامغها : متها الشعرٌ يصطفي ولا يستبقي من أحداث 
الحياة إلا القابلَ للدخولٍ في مخططٍ سببىّ. وهو لا يحكي حيوات» 
بل يَصنعُْ حبكاتٍ وتسلسلا للأفعالٍ الضرورية أو المعقولة. فليس 
غْرَض 0 االويطية حا عواسن انق ولادنه تحت مونة و اول هله 
الواقعة أو تلك من حياته تقيل «التشكين كسلسلة من الأفغال يجة 
بعفها عكيا. وهكذا 53 ل (ه1اءم015[10) بين «الحياة» بوقائعيتها 
(6) امتطعة؟) و نظام المعرفة العقلانية. يسبقٌ هذا الفصل في نظام 
القصص تعارض العلم مع العي 0 ' (عستمم) الحو سيروح لها 
التاريخ العلميَ في العصر الحديث. كما إنه يطرخ مُسبّقا على بساط 
البحث ادّعاءَ هذا التاريخ العلميّ نفسِه. فهو يضعمٌ (التابيح) في 
الجانب السيّى. جانب الخطاب الذي يحكمٌ عليه غرضه ‏ أي حقيقية 
الحياة ‏ بالدونية. لهذا السبب كان على التاريخ. لاكتساب وقاره 


(#) «اختبارٌ سطحيٌ أو حاصلٌ صدفةً وغير مُعَدٌ له إعداداً علمياً كافياً»» (انظر: عبده 


الحلو. معجم المصطلحات الفلسفية: فرنسي عربي (بيروت: المركز التربيوي للبحوث 
والإنماء؛ 0 2)04. 
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العلمىّء استيفاء شرط أوَّلِ: فلقد اضطرّ إلى أنْ يُظهرَ نفسّه قادراً 
على تشكيلٍ سببيات «فلسفية»» وسببياتٍ مساوية في قوتها لسببيات 
التخييل. وإننا نعلم أن ؛ يولم (©6نا1ه260) هو الذي قم ول حَن 
للمسالة: قبل أرسطو قر وه فلقه عمان غلى إنباك أن المقوائنة 
(©»معداو56) التاريخية الموسومة بالانتصارات المتتابعة للرومان على 
القرطاجيين والمقدونيين تُحَدَّدُ سلسلة سببية حقيقيةَ من الأفعال يمكنٌ 
ردّها إلى اضاح' ينطبقٌ على العناية الإلهية التي و العالم. وبهذه 
الطريقة يون كه ويل ولسهن ألفي سنةء وقارَ التاريخ 00 
السيبية الإلهية. ولقد تخلث هذه العنايةٌ الإلهية عن تكانهاء في عصر 
العلم الحديث» لمصلحة عمل القوانين. إلا أن هذه المبادلة لا تكفي 
لضمان المكانة العلمية للتاريخ» لأنّه لا يكفي أنْ يكونَ موضوغه 
000 بل يجب قبل كلّ شيء أنْ يحظى شكله القصصيّ 
00 ةعلق مصيرًه العلميّ بقضية وقار سابقة لآيّ منهج 
جاده 00 بحسم التعارض الشعريٌ بين تجريبية (ماك تم صوة) 
«الحياة» ا «الأفعال» الممتكري فالينة تمتونت العار ال طزرقة 
لقبولٍ طلبٍ أرسطو بتحويل الحدّثِ التجريبيَ لحدّ الحياةٍ إلى واقعةٍ 
(©1500مغ) 7 مغزى . مُكظمة لمتتالية سببية. غير أنْ هذه (السببية» 
لم تعُذْ سببية التسلسل الخطيّ للأفعال» بل هي سببيةٌ تَدَخْل مجموعة 
من الشروط في حَدَثِ واحد. فالواقعة لا تأتي قيمتُها من الأفعالٍ التي 
هي نتيجةٌ لها بل من الأفعالٍ التي تُوَلْدُها. وهي قيّمَةٌ لأنَ خصوصيتها 
تُتيح تقديمٌ مجمل السماتٍ العامّة التي تف الروية على أنّها بنية 
الحياة الجماعية» وهي تُقَدُمُ هذه السماتٍ بترابطها. 


)2 مؤرخ وجنرال ورجل دولة ومنظر سياسي يوئاني (بين 210 و202 فق.م. 126 
ق.م.) يُعَذُ أهمَ رح في عصرة 
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بعبارة أخرى» ترتبط السببيةٌ بالنموذجية. ويجبُ تصَوُرُ هذه 
النموذجية ضمن تقليدٍ خطابيّ عريق آخر هو «الحَيّوات النموذجية». 
ذلك هو المَعْلمُ الثاني الذي أعلئًا عنه : إذ يُحيل نقد «المشاهير الذين 
صاروا أساطير»ء في نهاية 0 على نموذج خطابيّ هو نموذجٌ 
بلوتارك في حيوات متوازية”* ؟' (معاءالوجهم و16 ) . إذ يُقَدْمُ هذا 
المؤلّفُ فكرة مد عن النموذجية. فالحيواتٌ تجرد جية في تقر 
للوتادك واعفان تيتشت مفضن ‏ القوانيق الأكاؤقية ار تسد عفن 
الفضائل - أو بعض الرذائل المتعارضة. ومن ثمّء فالمهمٌ فيها ليس 
الحياة بوصفها واقعاً بيولوجياً أو ثقافياًء ولا الترابط بين فعل وآخرء 
بل الحقيقة الأخلاقية الكبرى. لهذا السبب فحتى حياةٌ تيزي (566غط1) 
وحياةٌ رومولوس صالحتان للسرد. فالمهمٌ أنْ تُقَدَمَ الوقائعٌ نماذجَ 
سلوكية وعِبَّراً أخلاقيةَ لمن سيعيشون مصائر عظيمة. وتأتي أهمّية 
الوقائع النووية هن عنياة سمو لون 3# لوو و 840 
(©2غ6د:ه016)) ونو وي (جصصد8)ء.ء و أي شخص آخر 5 قبل كل 
خوء :من كونها تمل فكرة السك الرشيد أو متغاطر الشعبية: وتحكى 
هذه الحيواتٌ لاستخلاص الدروس والعبّر. لكنّ اختزالَ القصّةٍ إلى 
عبرتها حَدَاعٌ. فالدروسٌُ توجدٌُ قبلَ الحياة التي تُستَخْلَصٌ منها. فاق 
عدم اكتراث بلوتارك بدقة الوقائع هذه السِمّة. إلا انها محية مشترّكة 


(*) عمل للفيلسوف اليوناني بلوتارك (نحو 46 بعد الميلاد - 125) يضم خحمسين سيرةٌ 
من تشياست وأزبعوث دَق أذو انها (تيزي 186566) رومولوس (2)100210105 الاسكندر 
الأكبر/ قيصرء ديموستين /(6«غطوه16:0) شيشرون («هغ00). على سبيل المثال). 

(4:89) وجل دولة وتشرع وشاعر من 0 (نحو 640 ق.م. - نحو 558 ق.م.) غالباً ما 
يُعتَبَرُ مؤسّس الديمقراطية» وهو واحدٌ من حكماء اليونان السبعة. 

(*#») أحد ملوك اسبارطة دام حكمه من 235 ق.م. إلى 222 ق.م. 

(** **) نوما بومبيليوس (15اللام201:2 0102ا20) (715 ق.م. ‏ 673 ق.م.) هو ثانن 
ملوك روما بعد مؤسّسها رومولوس. 
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بين كل أنماط القصّ النموذجئء أخلاقية كانت نموذجيئُها أو علمية. 
وسواة التعدت: إلى رقا يشتوك فى أمرها أو صحيحة. إذ لا 
يستخلصٌ القص النموذجيُ من حياةٍ ما عدداً من دروس الحياة 
الدروسٍ عن الحياة ما لمْ تكن هذم الدروسٌ سابقة لها حقاً. 90 
التموذجيون ب أبطالاً كاتنوا أو أبظالا مضاذين وأمراء خارقين أو مة 
«مجاهيل العاريخ ؟ هم قبل كل شيءِ أدوات. وما يظهرونه موجود 
قبلهمء ومستقل عنهمء ٠»‏ لكن لا يُمكنٌ أنْ يظهرَ إل من خلال 
التجسيدٍ الذي يقدمونه له. 


لتَعْدْ إلى موت المارشال. نلاحظ أن قصَّبَهُ ترمي إلى التوفيق بين 
نمظين من المتطلبات. فهي تَمتَئِلُ للمتطلب الأرسطيّ بتحويل التتابع 
التجريبئ إلى تَضَمَن (0108هننامتدة) سببئ. هذا من جهة. ومن جهة 
أحرئ: ال ار إلآ أنْ السببية تختلف : 
فهي تعبيريةٌ ولاخطية. والحال نفسّه بالنسبة إلى النموذجية» فهي لمْ 
تَعْدْ أخلاقية بل علمية. فموثٌُ المارشال لا يُعَلَمُ الفرسانَ كيف عليهم 
أنْ يموتواء وإنما يُعْلِمُنا عمّا كانت عليه الفروسية بوصفها شكلاً من 
أشكال الشياة::ويقة: هذا الشتحول للتتطلي الشبية :وللوظيفة 
النموذجيةٍ عن علاقةٍ مختلفةٍ بالوقائع. ولقد أكَدَ أرسطو تفوّقَ 
التسلسل المنطقيّ المُبتَكر على سير الأحداث التجريبية. واعتبرّ 
بلوتارك أن نموذجية الأفعال المنقولة مستقَلَة عن صحّةٍ الوقائع. وتبتى 
دوبي (لا6نا(1) وجهة نظر القصّة التي لا تصلحٌ لها أي سببيةٍ 
وتدرد ع إن يقي امتدلات إلى لاخ ينه كوك البهاد حي 1 نهنا لتر 
ليس مجرّدٌ قضية شعورٍ علميٌ «حديث». إنه يُعبّرُ قبل كل شيءٍ عن 
علاقةٍ أخرى بالحياةٍ نفسِها. وليست القصّةٌ النموذجية التي يقترحُها 
علينا دوبي قصّةً فارس مات في المعركةٍ بل قصّة فارس مات ميتة 
طبيعية. هذا أولا ها مسلة ين |رسلطق وبلوتارك. د التقليذ 
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الشعريّ لتسلسل الأفعال» ولا التقليدٌ البلاغيّ لأمقلة التحاة) 
اهتمام بالموت الطبيعيّ. فالموثٌ الطبيعيُ نهايةٌ مجرى الحياة الذي 
يُشَكل أي حبكة تثير تثيرٌ الاهتمام ولا أَيَ نموذجية . فما تتلشلة القصيدةٌ 
وترويه القصّةٌ هو الأفعال. وتتباينُ هذه الأفعالٌ والمجرى الطبيعيّ 
للحياة وتُعَبَرُ عن طريقةٍ خاصّةٍ في الوجود. فهي من صنع أشخاص 
يعيشون في دائرةٍ الفعل والنموذج والذاكرةء بخلدف أولنافة الديره 
يعيشون في الدائرةٍ المظلمةٍ للحياة التي تُعيدٌ تكرارٌ نفسها. فالجدير 
بالجيا2 :: الخطات نحي «الحهاوة بر قدي بمجعيوعة بتع لادان أ 
تلك التي تتعارضٌ مع الحياةٍ المغمورة» والحياةٍ المستكينة» والحياةٍ 
بوصفها مجرى يُعِيدُ نفسّه إلى ما لا نهاية من الولادة حتى الموت. 


أي 
يه 


لا يكفي إذآً لنحصلّ على تاريخ علميّ أنْ تكونَ هناك صرامة 
أكبر في إثباتٍ الوقائع وتقييم الأسباب. إذ لا بد من إلغاء هذا الفصل 
بين «حياتين». فطالما بقىَّ هذا الفصل واجباً يبقى التاريخ في مأزق » 
مهما كان لقا فإمًا أَنْ نواد نّ تاريخاً «حدثياً (علاعناهعصعمةجن))» 
متمّسّكاً بما تراهُ الشعريةٌ والبلاغة جديراً بالاهتمام مِنْ شخصياتٍ 
وأحداث. أو أنْ ينذرَ نفسّهء للإفلاتٍ من هذا التقليدِء للبحث عن 
قوانين اللناريج عي فى امليف قوانينٌ عدوم ار علم اللاهوت 
في ما مضىء وعلم الاجتماع أو الاقتصاد في العصر الحديث. لكنّ 
ل اك وات ايا الماك ا و ا لي 
تحت شمس العقَلٍ الحديث أو بحرارةٍ الجماهير الديمقراطية. !| 
الع . وهي ملتحمة بنظام خطابي ما يُحَدَدُ الشروط التي من 
خلالها يُمكنٌ للحياة اتوص تخ كمه شين وهي ملتحمةٌ 
بالمنطق التمثيليّ الذي يُدِيرُ عالمَ المدرسة الاتباعية ويضعٌ التراتبياتِ 
الشعرية المنسجمة مع التراتبياتٍ الاجتماعية. ومن ثم فَلِكي يُعطي 
الموتُ الطبيعيُ لفارس تاريخاً علمياً.ء يجب أنْ يُهرَّمَ هذا المنطقٌ 
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على أرضهء وأنْ يتِمّ الاعتراف بالحياةٍ العادية لا بوصفها موضوعاً 
ممكنا لقصيدة فحسب» بل موضوعا شعريا بامتياز. 
إن لهذه الثورة اسما» فهى. تدعى: «الأدت».: :والآدت»: باعفيازة 
نظانا حديعا فون الكاذمعر الذي الى لقوق بين المبز م درعايت 
القئلةا والموضوعات الوضيةة ‏ بق اللخيوانت الذي تسسيحة أن روا 
وتلك المغمورة والمستكينة. فالحياةٌ والموتٌ الطبيعيان يساويان الحياةً 
والموت المَجِيدّين. لا بل هما يُساويان أكثر من ذلك,» لأنّه لا يوجدٌ 
تَمَيْرٌّ بطوليٌ يُخفي ما يُحْفِيهِ الشيء المبِتَذّلُ من قوَةٍ شعريةٍ متوارية. 
وتُرافقٌ هذا المبدأ الجديد لازمة. فلكى تساوي حياةٌ أي «مغمور» كان 
راق :| مصاعو سكليه و تمن لعاف لفطل وين #يفان: اليغيا 
الصامتةٍ ومجالٍ الكلام والأفعالٍ المشهودة. ويجبُ أنْ تتمبّعَ الحيا 
«الصامتة» المزعومة بكلام خاصٌ بها لا يُعَبْرُ عن نفسِه عن طريق 
الخطاب الواضح والبلاغةًء بل يكونُ منقوشاً على جسد الأشياء 
نفيه. ويمكنٌ تلخيصٌ مبدأ اللغة الصامتة للأشياء هذا بعبارةٍ لأوغست 
شليغل ([أءم8ع1ط56 أ5ناعناش) : 
قَدَمُ كل شيءٍ نفسّه قبل كل شيءء أي إن خارججه يكشفٌ عمّا 
في داخلهء ويكشف تَبَدِيه (فهو رمرُ ذاتِه) عن جوهره. ثم يُقَدَمُ 
بعد ذلك ما تربطه به علاقةٌ وثيقةٌ وما يوئر فيه. إنّه في نهاية 
النطافه هراة الكون22. ْ 
إن ظاهرٌ عبارة شليغل صوفيٌ ورومنسيىّ إلى حدٌ ما. ومع ذلك». 
فهو لا يقول في باطنه إلآ ما تقوله عبارةٌ تقديم «مجاهيل التاريخ»: 
إنْهمء وبعيدا عن مصيرهم الفرديٌ» يكشفون عن عصرهم). 


١1‏ طون 


(2) :كصهل غأك «رء سنلموجن 1[ هآ أء اجن '[] «لاى ك7مععط» راعععاطءعك ماعط[ ”/لا-)دناعناق 
وأتناء5 عآ :واموط) ء أي ىن؛]]] لاأودوطه' شط الإاعضم دلا عننا -مدعل أهء عطأعموطمآ عنامء2آ عممتاتطط 
.5 .ص ,(1978 
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فالموث «الطبيعيُ» للمارشال يُريناء عن طريق الوصفي وحدهء ما لا 
تستطيعٌ أي قصّةٍ عن مآثره أنْ تُظهرّه لنا: أي مجمل علاقات القرابة 
والتبَعيَة» والمواتةب أمام الحياة والموت» وأحاسيس الوجود وما 
وراءه التي تُعَرَفُ الفروسية بوصفها مؤسّسةٌ ومثالاً. 


ومن ثم فإِنَ السيرةً ليست الجنس الأدبيّ السهل الذي يَنسافٌ 
إليه المؤرّخ الجادٌ بعد أنْ يُرَسَحَ جدارَتَهُ العلمية بالاحترام» والذي 
يمكنه أن يجممٌ فيهء مِنْ غيرٍ استحياءء غايةة جعل جعل العلم التاريخيّ 
شعيا وغاية توسم جديورة البخصي من القَرّاء. فالسيرةٌ شَكلٌ الرؤية 
للشروط التي تجعل العلمٌ التاريخيّ ممكناً كخطاب حول «الحياة». 
ولقد صارَ قيامم 5 جديد. وعلميّء. فوكها عددنا الغ النظام 
الجديدٌ للأدب النظامً التمثيليٌّ الاتباعيَّ الذي فصل و ضوح الأفعال 
عن غموض الحياة . ومن م اطع التاريخ أنْ يظهرَ وكأنّه «الشعرٌ 
الحقيقي» و«الواقع . اللفؤواك تأفية سليماة على أنّه «أعظمٌ 5 
التخييل». وأستشهدُ هنا بكارلايل”*' (16/ز1:ة©) المعروفٍ كمنافح عن 
بطولةٍ جديدةٍ والذي يقولٌ لنا مع ذلك» وقبلَ المؤرّخين المُحترفين 
بزمن طويل: ليس موضوعٌ التاريخ «أخبارَ البلاط» وإنما 

... حياةٌ الإنسانٍ فى إنجلترا: أي ما فعله البشرٌ وما فكروا فيه 

وما عذّبهم وما أمتعهم. وكذلك شكل حياتهم الدنيوية» 

وبخاصّةٍ روحٌهاء وبيئتُها الخارجية ومبدؤها الداخليّ» أي كيف 

كانت وماذا كانت30. ْ 


(*#) توماس كار لايل (عالالعة0) عةسدمط1)  1795(‏ 1881): كاتب ومؤرّخ اسكتلندي 
كان لأعماله أثرٌ كبير في العصر الفيكتوري. 


(3) يعالااعة0)» قمقضمط1 تضذ «رنمفمطه3 04 عقئط 5لاءوه18» رعالإاية0) مقستمط]1' 
.م ,3 .لأهون ,(1899 ,1لل2ة1ظ1 220 تتمستجهقطت) :م06<ظمآ) دترممدمكر عبمعجم[اءءئ اا فجنه أمسء 1ت 
.]8 


254 
بحمضاطااً!_ 1020 جا © "تعنااايينا 


ولقد سبق أنْ قلتُ إِنْ قضية السيرة لا تكمنُ في معرفةٍ إِنَ كان 
يجبُ تفضيلٌ الفرديّ على الجماعيّ» والزمن ب الفصيو على الطويل» 
والعالم الأصغر على العالم |الأكبر. فالسيرة الجديدةٌ هي فق لكر الفعليٌ 
لهذه التعارضات. فالمبداً الذي تستندٌ إليه هو إظهارٌ العام في 
الخاصٌء» والقَّرنٍ في اللحظةٍ والعالم في غرفةٍ. وهي قادرةٌ على ذلك 
باسم هذا المبدأ الفلسفيّ/ الشعريّ الذي يكشفٌ عن ال ماذا (عنان عه) 
فى ال كيف (2062مهه). أي عن الجوهر في التَبَدَّي. فمن غير 
المهم أن يُقاومَ هذا العون أل ذاك إغواء السيرة أو نات مم 
فالنقطة الهامّةٌ هي أنّ السيرةً رمرٌ الثورة الأدبية ال تيح للتاريخ أن 
يصبح علما. ويمكنٌ لقارىئ جورج دوبيء إِنْ كان من اعت الترعةٍ 
الصَفائية (1566:تام). أنْ يْمَضْل كتات الطبقاث الثلاث 4 كيال 
الإقطاعية (:157[ه200/ اك ء«1ه:7اعه1«ة'] ياه 0745 5ذ0م1 د5هة) على 
كتاب غيوم المارشال (ه©لء6+ه14 ءا ء««لنه1اة:©). غير أنْ العقلانية 
السيحة الموجودة فى النظرية المسَلّم بها علمياً ا التي تدعم 
الكتات المُنَّهَُمَ أنه يحابي «الجمهور العريْضص»: وق خنية الجسن 
الأدبيّ الشعبيّ إلا ويك ا لإخفاء اضطراب أعمق يعضت 


بإجراءات العلم. 


ذلك لأنْ السيرةً تظهرٌ المفارَقَة المخفيةَ في الشروط الأدبية 
لخطاب التاريخ العلميّ. وما يجعل هذا الأخيرَ ممكناً إِلغاءٌ التعارض 
الأرسطيّ بين منطق الأفعال ومجرى الحياةء أي بين نظام التخييل 
ونظام الواقع التجريبي. والجنس الأدبي السِيّريَ هو الحيّر الجككة لهذا 
اللاتمايز المزدوج: أي بين الأفعالٍ والحالاتء وأيضاً بين 00 
والتخييلي. ولا يتعلّنُ هذا اللاتعار” بالوقاتع: وإنما يتعلّقُ بما يَُفَسَدُها 
وب «المعيش» الذي يُفتَررض أنه تبن له وهنا أستعيرٌ 0 
كان أحد روَّادٍ تجديدٍ الجنس السِيّريَء هو لويس الحادي عشر 
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(لآ وةمظ) لبول موراي كنذدال (ل08مع]1 /إ2عن84 آنهة2). يبد 
الكتابُ بلوحةٍ لإطار الحياةٍ زمن بطله. أقتطف منها بضعٌ عبارات : 


كان السيلوك البشريٌ زمنن و عن الحادي عشر يندرجٌ بين 
الحدودٍ القصوى للمتعة وللعذاب. للَذَةِ وللبؤس. للغضب 
وللندم». للعنفي وللعَطالة. وكان أبناءٌ القرنٍ الخامس عشر 
يتذوّقونَ الطعمَّ الحادٌ للحياةٍ المليئةٍ بالتناقضات العنيفة (. ..). 
وكان نورٌ العصر يُضفي على كل شيءٍ مظهراً باهراً. 
إذذعا دنا هه المظوة كاعري هو الوزقة الجعيدرام لوتتن 
الحادي عشر. لكنّ هذا الوصف ل «مشهدٍ الحياة» يتحوّل. ومن دون 
سابق إنذارء إلى مَحَاجَةِ حول أفعالٍ المّلك. وإليكم تَيَمّةَ النصّ: 
كانت تُركبُ جرائمٌ مروّعة بسبب شتيمة أو كسرة خبزء وتواجه 
بعقوباتٍ فظيعة. ولم يكن بالإمكان كبح الإنسان» الرازح تحت 
وطأة الخطيئة الأصلية (اومنعنءه غطءنم) والمتمرّدٍ والفظ. إلا 
بالعنفب. وكان من شأن المعاملة الوحشية التي يتلقاها بسبب 
أخطائه اندتكوة عيره للاتخزين من أمكاله(: 1 ا 
أعمالٍ تاريخيةٍ مزعومة» تصويرٌ أساليب التعذيب التى اختلقها 
لويس الحادي عشر. غير أنّ وصفهم لا يفي الواقعٌم حقّه على 
الاطلاق: قلقد كان الملك»لويين يطبق أشياليت تجرفية معهولا 


بها رمئه » ومن دون أدنى ابتكار ا 


وهكذا يتحول ايت المعيش إلى منطق للأفعال : فالعقوبات 
الفظيعة التي وله لويس الحادي عشر في أعدائه. والتي كانت 


(4) ,(1974 ,لجدلاج1آ :واردط) ممع013آ .18 .5 .خا ,لل كقنامغ8 ,الهلمع؟] لاوعسناكل1ز أنوط 
2.10 
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الكتبُ المدرسيةٌ في ما مضى تُقَدَمُها على أنّها تعبيرٌ عن قسوة 
الملكء صارتت مجرّد تعبير عن معيش مشترَكُِ بين الملك وميكانات 
وإذا استعملنا كلمات كارلايل نفسه. فإِنْ هاذا أقعنان: السدلة مكبلط 
مت اس ا ا ا لين . لكنْ كيف يظهرٌ هذا ال 
«كيف» نفسّه؟ تُساعد بعض السماتٍ الموضوعيةٍ للعصرٍ على رسم 
مشهدٍ ذاتيّ للحياة يتحول إلى أفغتال: كما تُحَوّلُ شمسٌُ المَغيبَ 
الغيومَ إلى جبالٍ أو إلى قصور عجيبة. وباختصارء فإِنَ هذا الضوءَ 
المتباينَ للعصر هو الذي يُولَدُ مشانقٌ النبلاء. وتكمنٌ المشكلة في أنّ 
المصدرّ المباشرَّ لهذا الضوءٍ نفسِهء أي هذا «الواقع» المعيش الذي 
تفش أفعال الللف» هو الكتب» والتدق ‏ أنه امن البديية أن :أضل هذا 
الطعم للحياة المتباينة التي تُشِيرٌ إليها سيرةٌ ل الخاذى عشتر 
ور و 5 في المدخل المشهور لكتاب نموذجيٌ مهم في 07 العقليات 
هو: لخرد ف العصور الوسطى 40 1 4 701410171116 ) ل ااا 
(11111215282) . فالمعيش له نمك يحاكي نفسّه بئفسه. ذلك كله نارق 
بوصفه مشهداً قَبْلِياًء لكل الأشكالٍ التي تقبل تجسيده. 

هنا تلتقي نموذجية السيرة العلمية بالسيرة على طريقة بلوتارك. 
لآن :دف الحناةة عمد بلواتارك: قوق الحيوات: تقفتيها و فيك أسئماة 
العظماء في تجسيدها. فالمعيش» هناء أي «كيف الحياة». يسبقٌ 
الحيوات التى عليها تجسيده. وكانت النتيجة عند بلوتارك اللاتمايرٌ 
ين لواقم والتخييل » وعدم الاكتراث بحقيقةٍ الوقائع. ولا يتعلّق هذا 
اللاتمايزء في السيرة العلمية»ء بالوقائع ذل بيتغلق د «الشعيكن 01 
وب «كيف») الجباة اللذين من المفروض أنْ يكونا مصدرٌ الوقائع. 
كما من المفروض من هذه الوقائع. بدورهاء أنْ تُمَسْرَهُما. 


(*) يوهان ويزينغا (82صندنس]1 صقطه1)  1872(‏ 1945): مؤرّخٌ هولنديّ مؤسّس ما 
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وهكذا فإِنَ العنصرّ السِيّريَ حاضرٌ في قلب العلم التاريخي كُتَبَد 
للشروط التي تجعل هذا العلمَ ممكناً. إلآ أنَ الشروط التي تجعله 
ممكناً تُدَمَْرُ أيضاً المصداقيةً التي يَدَعيها. فالتاريخ العلمىُ ممكنٌ على 
قاعدةٍ ثورة أدبية من سماتها الأساسية إلغاءٌ الفرقٍ بين مبرّرٍ الوقائع 
ومبَرْرٍ التخييلات. فَفِئَةٌ «المعيش»» المركزيةً في السيرةء هي التي 
تختزِلٌ هذه المقارَقةٌ الداخلة في قوامها. وقيائها بتحويل الموضوعي 
إلى ذاتي والذاتي إلى موضوعيّ أمرٌ سيشتراك فيه إلى الابد له 
والروائيّ. ويبقى الاختلاف. بالتأكند نن أذ الوؤاتن لاا يتبثابييها 
المؤرّخ يُئْبت. ومن ثم فالمشكلةٌ ليست في إقصاءٍ السيرة عن حقل 
العلم. ها في التحكم بمخاتلتها التي يمكن تلخيصها كالتالي : لذت 
السيرةٌ العلميةٌ مبرّراتٍ الوقائع بأساليبَ في الكتابة تقوم على اللاتمايز 
بين مبوّر لودع ومبرّر التخييلات. 

يجت لإبطالٍ هذه اللعبة الطبيعية في الشكل السيئري دمج نقد 
المبرّر السيريٌ فيه» وأوّلاً نقدُ تلك الفئة من المَّعيش الملتحمةٍ مع 
إجراءات ابتكارٍ الموضوعاتٍ وتأليف القصص وكتابة المشاهد. وعلى 
العمل النقديّ أنْ يَنْصَبّ على العقدةٍ التي تربط كتابة الحياة بفكرة 
د عن «كيف» الحياة» أي بفكرة يلد : ةِ عن عملية 3 تحويل 
المُعطياتٍ الموضوعية إلى ذاتية وتحويل المعيش الذاتيّ إلى 
توضوع . كر لكل هذا العمل أن ياحد مكلين انحن أساسية. 
يقضى الأوَلُ بحل العمدةٍ (200) وتحديدٍ الفارق بين 0-7 ومين 
المعيطياك العوضوقية التي يصبَّع ينها واقعهم «المعيش». 
الثاني» على العكس من ذلكء» بشدٌ العقدةٍ والعملٍ على جَجمع 0 
والكتابة. ويُمكنٌ أنْ يُمَثّلَ الإجراءَ الأول العرض المثيرٌ الذي يعدم 
ألان كوربان («ذط:ه© «نه1[ة) في كتابه عالمُ لويس فرانسوا بيناغو 
المستعادٌ (امعوتط كزمعابه +1-كنيدمط ع4 مجاه ء10دمه 1.6 ) . إذ 
يتناول المؤرّخ مجهولاً «حقيقياً»» لا إنساناً مغموراً روى قصّةً حياته. 
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ل إنساناً لا نعرف عنه إلآ ما تَقَدَمُهُ لنا دائرةٌ الأحوال الشخصية من 
ع أدنى من المعلومات. هو صانع قباقيب (530141653) عاش في 
القرن التاسع عدو عدن طَرّفٍ غابة نورمندية. ولقد جمع م المؤرّخخ» من 
جهةء كل المعلوماتٍ التى تُقَدَّمها دائرة الأحوال الشخصية عنه وعن 
عائلته. وجممّء من جهة ثانيةء كل المعلوماتٍ التي بحوزتنا حول 
وضع وتحؤلاتٍ هذه الغابةٍ وهذه القرية والحياةٍ المادّيةٍ والاجتماعية 
والسياسية فى هذا المكانٍ من الريف الفرنسئ. وأرادّ» استناداً إلى 
هده المخطانه جرف انلها «عالم» و فر اتشتوا نبناغن لناة 
والطبيعة التي كان يراها والجو الذي كان يحس به وكيف كان يمضي 
وقته وإحساسه بالزمن الذي كان يستطيع تقأسمه. ومن البديهيّ أن 
هذه الطريقة ذا حدين. فهي تسعى إلى إثبات أثّنا نستطيع إعادة 
تشكيل «مشهدٍ حياةٍ» انطلاقا من المعطيات الموضوعية وحدهاء ومن 
دون الاعتماد على الأدب المشبوه لقصص الحياة. لكتّهاء وفى الوقت 
تلانيه تعزي عناص الآلة السترية ؛: فمن تجوق هناك انعم حلم على 
سجلات. . ومن جهة ثانيةء هناك كثلة من المعطيات الموضوعيةٌ. كما 
إنها : نُعَرَي العملياتٍ اللازمة لكي تُشَكُلَ من تلك المعطيات هذا 
«المُعيش» الذي يُعطيها تجسيداً فردياً ويُعطي لأسماء الأعلام وجهاً 
وتاريخا. 

يعمل الإجراءٌ الثاني» وعلى العكس من الأوّل» على الطابع 
غير القابل للفكَ للعقدة التي تربط الحياةً بالكتابة. وهو يهتمُء خارجٌ 
أشكالٍ كتابةٍ الحياةٍ التي تُكوَّنُ الجنسٌ الأدبيّ السيّريّ كنمطٍ من 
أنماطٍ التاريخ» بطريقتَين أساسيتين في العلاقةٍ بين الحياةٍ والكتابة : 
فهو يهتمٌ أوَّلاً بأشكالٍ الكتابةٍ وقوانينها التي تُقَِيمْ عليها معرفتنا 
التاريخية بالحيوات. ويهتمٌء ثانياً وأبعد من ذلك. بأشكالٍ تلاقي 
الحياة العادية بالكتابة التي تضعٌ عليها سِمَتَها وتُوَرْخها. ويُشارُ عندها 
إلى وساطة «المعيش» بإصبع الاتهام بطريقةٍ أخرىء اعتباراً من عدم 
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قابلية عقدة الموضوعيّ والذاتي للحل» بين حياة تحكي نفسّها 
وإجراء كتابيّ. وهنا أفكرٌ بما يقوله ميشال فوكو ا لعطء311) 
عن «حياة الأزذال» : تلك التحبوات العى :لآ تعرقها إلا عن طريق 
مصادفة قد تجمعنا بمحفوظات ‏ الدفاع عن بيار ريفيير 00 
©:114* قاتل أحد والدّيه*”*'» أو قصَّهُ هركولين باربان0**» 
(صتطعج8 0100 المحنيي. له تُقابل هذه التححو اث تمواذحية 
بأخرى» أي نموذجية المغمور بنموذجية المشهور. إنها تُقابل هذه 
السب :ذا اعلوامع المعيش» بحيوات ليس فيها أي امعيش" يوضع 
9 حالة الأشياء وأفعال فردٍ ما.ء بحيوات هي مجرّدٌ أثر كتابة تركتها 
لنا: أي حيواتٌ/ قصائدء كما يقول فوكو بهذا الخصوص. ومع 
وللكه. فتن هنا مظية حنبار, ففوكو يربط هذه الكتلةً التي لا تُقْسَمْ 
للحياة والكتابة بآلية في الكتابة هي آلية سُلطةٍ: إِنّْها آليةٌ البيو/ سُلطة 
التي تضمنُ سيطرتّها على الحيواتٍ العاديةٍ بدفعها لسردٍ نفيهاء 
وبإحلال اليات الدقخ لون الكلام محل صَحَبٍ التعذيب. غيرّ أنْ هذه 
العلاقة بين الحياة والكتابة تفترفن أخرى» تقايشة متها إذ ليسن 
القاضي ولا الطبيبٌ النفسئٌ من يدفعٌ بيار ريفيير إلى الكلام. فما 
يدفعه إلى الكلام هو الرغبة في أنْ يُبَيَنَ أنه كان عليه القيامٌ بما قامَ 
بهء» وأته «مُختارٌ»» بالمعنى الدينيّ» للقيام بذلك. وما يدفعٌه إلى 
الكلام هو لقاة :الأول في حياته كولب «غبيّ»». مع الكتابة بشكل 
الكتابة الدينية. 


(#) قتل بيار ريفيير  1815(‏ 1840) والدتّه وأختّه وأخاهء وخفّضٌ قرارٌُ المحكمة 
بإعدامه إلى السجن المؤبّد بعفو من الملك لويس فيليب صدر عام 21836 وفي عام 1840 شنقٌ 
نفسه في زنزانته. ترك مُذَكَرةَ من سين صفحة شرح فيها أسباب جريمته وظروفها. 

(*) باربان  1838(‏ 1868): خنثى فرنسيّ اعثَُّبرَ أنثى عند ولادته» ثم ذكراً في ما 
بعد ذلك إثر علاقةٍ غرامية وفحص طبّيَ دقيق. هات كرا بالخان تاركا كرات 
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عندها يصبحٌ من الممكن نقلٌ المسألة» ومعاينة لقاء الحياةٍ 
بالكتابةٍ لا كأئّر بسيطٍ لمؤسّسة الكتابة وإنما كتجربةٍ لعلاقةٍ بين 
«الحياتين» تتَحَدَّدُ من خلالها التطابقاتُ ‏ ومن ثمّ الاختلافاتث الممكنة 
دين «التراسيات الشعرية::والتراتبيات: اللاتتمافية» :أ التحياة الطبيعية 
المنذورةٌ لإعادةٍ إنتاج ذاتها لا أكثرء والحياةٌ التاريخية الموسومة 
بالكتابةٍ والتي تحتفظ الكتابةٌ بأثرها. ويعتبرُ المؤرّخٌ السيّريُ عادةٌ 
المسألة محسومة: فالتاريخ يُنطِقُ البّكُمَّء بالطريقة نفسها التي يُعيدٌ 
فيها الأحداتٌ إلى «الحياة» التى تَعَبِّرْ هذه الأحداث عنها. والأمرُ 
بالنسية إلى «البُكم) أنفيهم لين يكل هذه السهولةء. لأنهم بالتحديدٍ 
ليسوا بُكماً. والحقٌ أن قصَّتّهم صراعٌ بين حياتين هو أيضاً صراعٌ بين 
طريقتَين في الكلام: الطريقةٌ التي ثُلائمُ الحياةً المُنْتِجَةَ ومُعيدةَ 
الإنتاج» والطريقة التي يُجَرَبُها أبناءٌ الشعب عندما يلتقون بالكلماتٍ 
والعبارات والقصص الآتية من مكانٍ آخرء أي من الكتاب المقددّس 
أو من “منطة الخطية آو.فة التصعدة:. هذا اللماء خيو الذى. يخاوليثف 
قيضا تناوله في كتابي ليل البروليتاريا (دء«طه)ة01م دعل 411 2.6) . 
ولطالما ظنّ المؤرّخون أني أرذتٌ بهذه الطريقة التّرويجٌ لِمَعيشِ 
للعمّال أو لحياة خاصّةٍ لهم. تحت غطاءٍ الحياةٍ العامّة «للحركة 
العمّالية». ومع ذلك فقد كانت القضية قضية اعتراض على هذا 
التقسيم. واعتراض على التقليدٍ السِيّريّ الذي يُرجِمٌ الأفعال أو 
الأقوال العامّة إلى مُعيش شعبيٌء فرديٌ وجماعيٌ في الوقت نفسِهء 
تُعَبَرُ عنه. تَعَلّقَ الأمرُ إذا بمعارضةٍ ما هو مكتوبٌ من «المعيش؛ 
بمَسار دخولٍ إلى.حالة الكتابة» منذ اللقاء مع كلماتٍ الآخرين وحتى 
تشكيلٍ خطاب يُفْتَرَض أنه خاص بالعامل. 

4 ا هذا التاريخ تعني القبول بممخاطرة وجود ما هو غير 
قابلٍ للحسم (1طةل06ه6 : إنها تعني مصادفة متواليات كلامية تعاني 
بعض النقص والقرارٌ بمعاينةٍ هذا النقص لا بوصفه نقصاً في المصادر 
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بل بوصفه شاهداً على علاقةٍ ما بين الحياةٍ والكتابة. كما تعني التعامل 
م نصوص يتسم جزع من فخرام الوفائعي (أعناعج]) بعدم قابليته 
للحسم. بالتصيد : التي يتناقلها العتال حول دحولهم اتوي 
نفسّها قصصٌ نموذجية يُحيل بعضّها على بعض وتُكَرّرُ عدداً من 
النماذج السابقة لها. إِنّها تحكي اللقاءَ بين الحياةٍ والكتابة لا د 
الوقاتم المروية بل حتى. ب «زيفها» : أي لا بعدم دقتهاء » بل بطابعها 
لاد والمنقولٍ الذي ل ره اللغة 
اه ومن ثم ار لعفي + معرفة أينَ 0 7 تحير 
عوضاً عن إنكارها. ذلك لأنّنا إذا أنكرناها ينتهي الأمرٌ بناء من دون 
أنْ ندري» إلى الوفرخ من جديو» وفى في المبرّر الذي نعطيه للوقائه 2 
على التخييل الذي خلنا أننا أَفْرَغْنا الوقائع نفسَها منه. 

ليتف القافات السيرة مجرّد قضية منهج داخل علم من العلوم. 
إنها تتعلّقُ بنظام الكتابةٍ نفسِه الذي يجعل العلمَ التاريخيّ ممكناً. أي 
بالأدب. ومن يقول إِنّ التاريحَ لا يكتبٌ أدباً. هو بكلّ بساطة كَمَنْ 
ول إن التاريحَ لا يريدٌ أنْ يَعلمَ أنه يفعل. إذ يَوَدُ المؤرّحٌُ الاكتفاء 
بحكمة مُعلّم الفلسفةٍ للسيّد جوردان”* الذي يرى أن كل ما ليس بيتاً 
من الشعر هو نثرٌ. لكن منذ نَشأةٍ الأدب تُعَدْ عبارةٌ «نيكول» أحضري 
لي فى وأعطيني طاقية النوم» قَضيّةَ شعرية أيضاً. 


(#) السيّد جوردان (منهل؟ناه1 #ناءتكهه340) بطل مسرحية البورجوازي النبيل 6م2) 
(607111/101:16ع كأمعع:50 لموليير  1622(‏ 1673). والعيارةٌ المستشهدٌ مها مأخوذةً من هذه 
المسرحية (الفصل الثانٍء المشهد الرابع). 
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الشاعر عند الفيلسوف 
ملارميه وباديو”*) 


كيف يعمل الأدبُ خارجَ نفسه؟ كيف يعمل في النصّ الفلسفيّ 
بشكل خاص؟ ثمَةَ طريقتان فى معاينة المسألة. إذ يمكننا الانطلاق 
من الوطيفة الك تقرطبها الفلسقة > فى-هيدة الحرحلة أن فلك من 
إعدادهاء على الأدب ومن المثالٍ الذي تُعطيه قراءةٌ هذا العمل أو 
ذاك. بهذه الطريقة لا نؤكَد فقطء بصورة أساسية. تأويل الفيلسوفٍ 
بل المكانة المغطاة للموَّوَّلٍ والتقسيم الذي تتوجَهٌ الفلسفة ضمئه إلى 
خطاب مكعلك أو بالأسرى تشكل في اختلافه لتقول حقيقته. أن 
في الأمكان تناول المسألة بشكل مخالف: أي أن نُعاينَ كيف يعكسشس 
اختيارٌ عمل ومنهج في القراءة تشكيلَ طوبوغرافيا فلسفيةٍ للخطابات 
محدّدّةء وأيضاً كيف تفرضٌ صِيّعُ الأدب وتخييلائه نفسُها نمطأ 
محدّداً من فنّ الدراماء وكيف يُلاقى هذا الأخيرُ القضايا التى يسعى 
الفيلسوفٌ إلى إعدادها ويُعيرُ عناصرّةُ لهذا الإعدادٍ نفيه. 0 

(*) ألان باديو (0ه82030 هنهاه) (وُلِدَ في الرباط عام 1937) واحدٌ من أهمَ الفلاسفة 
الفرنسيين المعاصرين بالإضافة إلى كونه روائياً ومسرحياً. ينتمي هذا الفيلسوف أيديولوجياً 
وسياسياً إلى اليسار وأقصى اليسار الفرنسيّين وهو أحد أهمّ منتقديّ السياسة الإسرائيلية في 
فرنسا ومن معارضيّ سياسة ساركوزي. 
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ليست القضية قلباً للآدوار بجعلٍ الكاتب مُوَوٌّلاً للفيلسوي الذي 
يؤوَلَهُ. إنْها تتعلّقُ بإظهارٍ وبإعادة طرح فيال توزيع الأدوار والطريقة 
التي تلتقي فيها وتنفصلٌ بلاغاتٌ (0265م) وحجح تنتمي إلى مجالٍ 
الفلسفة أو الأدب أو إلى أي علم آخر. وهي تتعلقٌ بالمساعدةٍ على 
التفكين فى. مخطة هده العجليات المشتركة للفكر الى تتشكل 
التتسا تك اتطلافا متها وكمدن هده التستيمات» إلى" كتهاء م بالتشاعد: 
علن التقكير افن«الرهان»السانية التجوو فى .هذه اللقاءات القى 
تخلط الأدواز وفئ العف الذئ يعية كل شكل من اكتكال الخطات 
إلى شكانة: 


سأعاينٌ وفقاً لهذا المنظور الدورَ الذي يؤدّيه شاعرٌ ماء 
فلارفةة عاد د ابيواك #دامدر هر الأنه يادي بويضيعة لحان كان 
هذ الات لين عشواناء :قوارسه شاعرٌ مميّرُ لسببين. فق سل 

فى الوقت نفسِه. الصورة العريقة ا وصورةً الثورة الأدبية 
الحديثة: إنه شاعد قبل كل شيء »2 أي صورةً للمائين (<اناعل-عءمامء*1) 2 
وصاحتث كلام ينّسمْ تقليدياً بتَمَيْرٍ مزدوج : عن نثرٍ العالم وأيضاً عن 
آراء الفيلسوف. ومن هنا فإنّه يقبل طوعاً باللعبة الفلسفية لتراتبية 
الخطابات. وهو يظهرٌ فيها حاملا لكلام جوهريه 'لجلام يتطوي: على 
سرٌ لم يُقَدَرْهُ نئرٌ العالم حقّ قدرهء كما لمْ يُعطٍ هو نفسُّه عنه أي 
إيضداح . تاركاًء من ثم للفيلسوفٍ أمرَّ توضيحه. كما إِنْ ملارميه 
لسخضة تمودحة للثورة الأدبية. لكنْ علينا أنْ نعرف معنى هذه الثورة 
نفسها. إذ تعني هذه الثورةٌ» كما حاولتٌ أنْ أتصوّرّهاء الاعتراض 
على التمييز بين الخطابات» وإفللاس التعارض , بين عالم للشعر وعالم 
للخكرن. وما يؤخدٌ على هذا التأويلٍ هو أنه يُفْسدُ قسمة المواقع 
والخطابات التي تضمنٌ الموقمٌ التقليديّ للفيلسوف. لذا يميل هذا 
الأخي في الحقيقة. إلى القبول بالنموذج الحدائ الذي ل الثورة 
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الأدبيةَ الحديثةَ بالقطيعة التي تنفصل من خلالها اللغة عن وظائفها 
التمثيلية. ومن شأنٍ هذا الشكل من القطيعةٍ الأدبيةِ أَنْ يجعل الشعرٌ 
يستقرٌ بثباتٍ في عاليه الخاصّء أي في المابّين الملائم للتَمَلْكَ 
الفلسفي. للكن المشكلة تعودٌ لتظهرّ عندهاء لأنْ النموذجٌ الحدائيّ 
يفترض مسبقا توازياً بين ثورات الفنّ والثوراتٍ السياسية. فكيف 
نتصوّرٌ هذا التوافق؟ لقد أدّى ملارميه عذةً أدوار سياسيةء بين بنيوية 
المعييات ,انان حركة كاه :1988 :ار الكينات:[للاسقة قلق :عرزن 
مجلة 0:6 76[1) بطل ثورة بوي زعم أنها تنسجم ف الأخرى» 
واعتبرَ «رفيقا» عام 0 وإن انار ذللف اله في جريلة 
(117:071116/ ”.1 ) التي كانت هي نفسّها موضعٌ م انتقاد مناضلي «الحركة» 
آنذاك. ثم التُمسَّ من جديدٍ في سنواتٍ انحسار الموجة واعتُبرَ مفكراً 
صالحا لميلقة الضير #والتخشل المطلوية فى غلك الفكرة.. ويقد 
ملارميهء للتفكير في ماين فالقط ةا فى السشتائفة متي ع 1 
تماماً كما كان هولدرلين» بعد عام 1933 بالنسبةٍ إلى فيلسوفٍ حريص 
على العودةٍ إلى ما يمكنٌ أنْ تعنيه جَبْرِيةٌ الهوية الجرمانية لمهمَة 
الأزمنة الحديثة. وهو أك؛رٌُ من ذلك أيضاً بالنسبة إلى فيلسوف كان 
فاعل هذه اللحظات الثلاث وحدّدَّ مهِمَبَهُ منذ منتصفي السبعينيات 
بإنشاء نظام فلسفيّ قادر على إعادة البريق» في أزمنةٍ عادث إليها 
الظلمّة وأضاغت” وجهثهاء إلى النقاط المضيعة على..ذرونت ‏ انتعاذ 
ممكن عن مجرى العالّم. ومن ثُمْ فلا عببَبٌ أنْ نجدّ تحليلاتٍ طويلةً 


(*) قامت في باريس عام 1968 حركةٌ احتجاج طلابيةٌ عارمة انضمّت إليها سريعاً 
تنظيماتٌ عمَّاليةٌ وسياسيةٌ تنتمي إلى أقصى اليسار وأخذت طابعاً اجتماعياً وسياسياً وثقافياً 
وحتى فلسفياً. وانتشرت حركةٌ الاحتجاج على السلطة الديغولية في مدنٍ فرنسيةٍ عديدةٍ 
أخرىء شهدت خلالها شوارعٌ العاصمةٍ الفرنسية وغيرها مواجهاتٍ عنيفة بين المتظاهرين 
وقوى الأمن دامت شهرين. 
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لقصائدّ لملارميه فى المسيرة الفلسفية لألان باديوء منذ نظريةٌ الذات 
(اءز:ى يك 1م7116 ) عام 2»؛» إلى موجو في اللاجمال نناءط) 
(©/و1611[)ى4"1716 أء1ود عام 1998. مر وآ ب بيانْ من أجل الفلسفة 
(ء1(ممدماننام ها سامم عاك ء/أجهكلة) أو ب شروط (0004110825). تكمنٌ 
القضيةٌ كلّها في تحديدٍ مكانة هذا الشعر ودورهوء لا بوصفه موضوع 
تأمْلِ فلسفيّ بل بوصفه نموذجاً عقلانياً. 


إن الخِيارَ المنهجيّ المُشارَ إليه في البداية يطرحٌ نفسّه هنا 
بصورةٍ نموذجية. فلقد عرف باديو الشعرّ كواحدٍ من إجراءاتٍ الحقيقة 
الأربعة”*" التي تفتحٌ ثغرةٌ في موسوعة المعارفٍ بالتحقيق في حَدَث 
ما وبتحديدٍ غير القابل للتحديدٍ في هذا الحدذث بتأسيس أمانة ما. 
وتتعلّقُ معظمٌ تحليلاته بقصائدٌ ينظمُها حضورٌ حَدَثٍ غير مؤكُدٍ: 
مركبٌ ابتلَعَبْهُ الأمواجُ أو عروسٌ بحر هاربةً في قصيدة لقد تجامَلَئْكِ 
ال (0© عأامناطهع26 عنام 15 ) أو لغر ليلي في قصيذة سونيتة 
بحرف إكس (* 8© 502261) وكلمة بتيكس (<9)م) فيها التى لا تعرقُها 
القوافيسن: قمة السَهلٍ إذا إدراخ «قراءات» باديو لكاارسيه ضمنٌ 
الإطار الذي حَدَّدَهُ هو بالذات». أي بوصفها تحليلاتٍ لأشكالٍ شعرية 
في تحقيق حول الحَدث. بهذه الطريقة نَضَعٌْ الشاعرّ في مكانه» في 
الموقع الذي حَدّدَهُ الفيلسوف للشعر: أي في موقع إجراءِ للحقيقة 
منفصل عن الإجراءاتٍ الأخرى لكنه أيضاً عار فكره الخاصٌض» وهو 
عن اتلك الإجراءات التي من حق خطاب آخرّء أي الفلسفة» أنْ يبل 


(*) أمَا الإجراءات الثلاثة الأخرى بحسب باديو فهي العلمٌ والسياسةٌ والحبُ. وبطبيعة 
الحال فالشعرٌ هنا يعني الفنّ بشكل عام. 

(©##) سبق أنْ تحدّثنا عن هذه القصيدة وعن هذا العنوان فى حاشية فى فصل 
«الدخيل : سياسة ملارميه» 5 
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الحقيقة المطروحة ويحَدَدٌَ إمكانية ين (55111116 0م تتامء) مع 
الاجراءات الأخرى. 


إن قراءة من هذا النوع تُنسى أن باديو لم ينتظزء لاستدعاء 
ملارميه» أن يُقِيمَ تصنيفاً لإجراءاتٍ الحقيقة التي تُتَبْتٌ موقمٌ القصيدة. 
فالقراءاتُ الأولى التي قامَ بها لملارميه لا تُحَدَدُ له» على الإطلاق» 
فضاء بخاضا بالقضيدة: ؤيشتشهد كعاث: تنظرية الذاث: بملارميه يوصفةه 
ممثَّلَ «الجَدَّليةِ البنيوية» والمُدخِلَ إلى هذه العروض اللاكانية”**' التي 
يجبُ ولوججها للعبورٍ من هيغل إلى ماو. ويستدعيه كتابُ الوجود 
والحدذث 611011 :| 1ه ©1.617) عند نقطةٍ لا كد الأمر فيها 
-- في الإجراء الشعريّ وإنما بإدخالٍ مفهوم الحَذَثْ الذي 
اخساناتٌ الوجوة التعده: وباختضار» فلقد آنه ملارميه في 
كر بت قل أن نل قروبهنا لكر يدل لاد 0 
لمكانٍ الشاعر هو نفسّه إذا مرحلةً في علاقةٍ بين مُفْكر ومُفكر : 
من تلك المغامراتٍ الفكرية التي لا تعلمُ تماماً دائماً إن 0 
معهاء وما تَحفَّظُ منهاء هو شعرٌ أو سياسةٌ أو فلسفةٌ. أو شيء آخر 
لا يعلمُ به إلا الله. ْ 
سأفترض إذاً أن هناك فائتدة كول من العملية الي + تَحَرَّرٌ قراءة 
ملارميه من تثبيتها في الفئةٍ المنفصلةٍ للقصيدة. وتدرجها في تساوي 
إجراءات الفكر 5-6 اللغة التي تَصبحٌ بها القصائدٌُ والفلسقات 
والابتكاراتُ السياسيةٌ ممكنةً ولا تدخلٌ في طوبوغرافيا غير القابل 


(#) «ممكنّ مُطلق (©5151وهممهمه) : الكلمةء في لغة لايبنتز (تنهطتع.1) تدل على ما 
يمكنٌ أنْ يتحمّقّ تحت كل ظرف وبالإضافة إلى أي ممكن آخر»» انظر: عبده الحلوء معجم 
المصطلحات الفلسفية : : فرنسي - عربي 0 المركر التربوي للبحوث والإثماء؛ 3 
لبنان.» 2)1994, أي ما هو ممكنُ التحقّق أ و الوجودٍ مع غيره. 

(#) نسبة إلى المحلّل النفسي جاك لاكان (صوعهآ و5عنو130)  1901(‏ 1981). 
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للتحديدء بل في طوبوغرافيا الترّدْدِء للأماكن التي يعبرُها من يبحت 
عن اكير هي القوّة الفى تجلت الحدية إلى نظام الفلشفة والسيابة 
والقصيدة . سأفترض أن فتح الحدود بهذا الشكل قد يَعيئُنا على 
التفكير في ما يقوله باديو. وأيضاً في الرهانٍ التاريخي والفكرىٌ 
المشترك من خلال الاستعدادات الخاصة التي ترافقٌ حديئّه عن الشعر 
بشكل عام وعن ملارميه بشكل خاصٌ. ولا يتعلّقُ الأمرُ هنا بالتفكير 
في غير المُقول 0نل-ممم) أو غير المُمَكرِ فيه (56مءعط0ة'1) لدى باديوء 
بل بإعادةٍ قراءاته إلى زمن أتاح تداولَ الفكرٍ بين أولئك الذين عاشوه 
وفكووا فيك فقا لقفية فييانا: جذرية. 


سأسعى إذأً إلى استعادة هذه التأويلات لملارميه لا من كتابات 
باديو عن الشعر وإثما من خلال المواقع المتردّدة التي تلتمس فيها 
كتبه الشاعرٌ. لأنْ هذه المواة المتردةة عن لى الودحا لصربة مراع 
عي و اي ل 
من الطبيعة إلى 00 0 مكار : بالتعبير الأفلاطوني: مُعضلةً 
اللاوجود (©0202-61). ويستدعى ملارميه عند التفكير في عَكَرَةَ وفي 
طرق تجاوزها أو على العكس». ضرورة التوقف عندها. ومن ثم 
فهو يُستدعى لعمل لا يتصل بتحديدٍ دورٍ الشعرٍ بل بتوجهاتٍ الفكر 
بشكل عام وتداعياتها السياسية. وهكذا فإِنّي سأعاينٌُ خصوصية 
تأويلاتِ باديو بالنسبة إلى المواقع التي يتدّخل فيها ملارميه في 
خطابهء وإلى المشكلاتٍ التي يساعدٌ على تجاوزها أو يدفمٌ إلى 
التعثّر بها. 

لنلاحظ ولك أَنْ هذه القراءاث تتعلقٌ بعدد محدود من القصائد 
(خمس قصائد إجمالا) يوحي تأليفها الدراميّ بفئّين تصويريين. فهناك 
القصيدةٌ/ اللوحة التاريخية» السيناريو الدراميّ للغَرّقٍ وللحَدّث غير 
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المؤكدٍ الذي يجبٌ تقريرٌ وقوعه بانتزاع أثْرِه من اللاتمايز البحريّ : 
في قصيدتيّ لقد تجامّلتك السماء ورفية زَهِرٍ التذى لا تُبْطِلٌ أبداً 
المصادفة (50تكقط ع1 220112 كتقتصقرز 065 ع0 جزنامء 0ن . «التصيع 
باديو شيئاً فشيئاً محل هاتين اللوحتّين البحريقين مشاهدُ أسطوريةٌ نثرٌ 
من أجل ديزيسانت (15]65ع855 065 0111م ع02056م) و استهلال لْمَعَدِ ظهْرِ 
إله 0 (1213126 نانك اندوع عمة*1 3 علدااغ6نم) . ينقلنا هذا التبديل 
مخ حدرامكة الحذت إلى غنائية الوتجود. وتنجد بيخ الاثتين: قصيندة 
نا مي لوحة متحركةٌ هي سونيتة بحرف إكس (< 2© أ50226) التي 
يتاربح عالمُها بين السيناريو الأول والسيناريو الثاني. وهي بمثابة 
تَعَثْرِ لأحدهما وتجاوز للآخر. 


قراءةٌ قصيدة لقد تجافلئك 0 وإِنْ غرفت هذه القراءة طننات 
عديدةٌ. إلآ أنها فق ف [3ذ1ذظؤص على اعتبار القصيدة سيناريو لغير القابل 
للحسم (©0664261مة"). لكنْ يجب أنْ تُضيف أنْ غيرَ القابل للحسم 
الغرّق 1 عروس 6 ارم إذ يتَحَدذ من خلال عملية رو 
مزدوج (35اء50115653 616ناه4) . فالمركبٌ وعروس البحر اللذان 0 


(*) تُنَوَّهُ هنا بأنْ قصيدة ملارميه تحمل عنوان بعد ظهر إِلهِ ريفئَ صد'ك ذلنم-وؤممة:.1) 
(عضيده) (1876). أما عنوانُ استهلال لبعد ظهر إله 4 ريفيّ تل 10 -265م 1*2 3 161106م) 
(00ا8) فهو لعملٍ سيمفون للموسيقي كلود ديبو سي (لا55تاطء10 1310106 0) (1918-1862) 
مستوحى من قصيدة ملارميه المذكورة. 

(1) 5مطءة دعا عمدمم ىن (إوهء؟12 عل اكه عالدققط عل عو55قه8 /لذا عأمولطدء20 عتنات 13 ذل 
,13لاء6 ,5315 ع[ /لاا) ع1528 تاقلط أقرعاتامةًة أعنا0) //تلاأدء 53115 عم012؟) عصير عوط /وع؟3أموء 
0 ذأعه 1ا0) //نااة 0غ أقم ع1 أتامطم إو5ء0دم 125 عنامء عصنا عمععمناك /(و5ء2ط 8 1215 
أ5 16 قصةد[ //6ز10مة متدلا عصاطد”! اناه 1 /عاأتاقط دمتاتلىءم عناواعنان 10 /ع1نا2؟ لصوط اهن 


.511562 عمنا'ل أمذلامء عصداء عآ /6/ا20 12لا العماع عجو لم /1153111 آنان ناءأغطء عصقاط 
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ملارميه بينهماء في القصيدةء بأداة التعبير ا(عناق 1ع 1ا0» ليسا مجرّد 
تأؤيليق اللذدن الموحوة في رين الب إنههاً يمئلان حَدَّينٍ مُتلاشيّين 
(673201011553215 وعلطرء]) يلغي الثاني الأو 1 فعْرَ قَّ الهو كب هو اختفاءٌ 
سسببة. ودفنٌ عروس البحر هو اختماءً هذا الاختفاء» وطَرْحُ نَقْصِهِ 

ويُتيحُ معنى العمليةٍ الثانية عند باديو تأويلاتٍ مختلفة ومتضاذة 
(1561065مة) في نهاية المطاف. لكنّ السيناريو الأساسيّ ‏ سيناريو 
الطزج المرووع- تيف عو تماد كير الذي يسك امحويل التخييلٍ 
الملارميّ إلى قصّةٍ حَدَثِ غيرٍ قابلٍ للحسم يجعلُ من المكانةٍ العامّة 
للحدث رمزاً لغير القابل للحسم الذي على الفكر حسمُّه. 


إن مثلَّ هذا المخطط ليس بديهياً على الإطلاق. ففى القراءة 
التي اقترحتّها لها شخصيا“ لا تُحَدَدُ بنيةٌ الخيار فود كرا فز 
الحَدَثِ بشكل عام وفي بنيتِه غير القابلة للحسم. إ نفدم نا قصيا 
ملارميه في الحقيقة ب قابلاً للحسم ومحسوما. ففر ضيه عروس 
البحرٍ تُلغي بوضوح فرضية المركب والغرق» ونقرأ في ذلك رمز 
عمل الشاعر من دون أي لْبْس : : إذ يضعُ ملارميه محل الدراما 
التمغيلية وألغازها كتابةً للقصيدةٍ بوصفها حركةً ظهور واختفاء. 
ووْضِعَتُْ هذه الحركةٌ بحيث تتماثل مع الاختفاء/ والظهور اليوميّ 
لضوء الشمس الذي يجلبٌَ معه البهاء لرتابة «الفضاء الشبيه بنفسه». 
وبهذه الطريقةٍ تندرحُ هذه الحركة و حور كوي سيابيي 
(0111011م مغ 2) » وفي إنعرج 0 بشرئى في التخييل أو في الوقائع 
التميطةة شلب المفهو 'الفيقة: وبما أنْ حركة الظهور واللاختفاء 
تُلحَقُ بتشابه الواقع مع نفسِهء فإِنَ إسقاط هذه الوقائع المصطنعّة 


(2) رعاأعطعهة11 :كسهةط) معاد هل عل ع6نوأاثامم هط :776جماأه784 ,ءمؤنعصة هه وعناوع3ل 
.15-5 .صم ,(1996 
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يُلحَقٌّ بالتداولٍ الديمقراطئ للصحيفةء وللقطعة التقدية وللتصويت. 
وتؤدّي ا هذا الدورَ 0 روعة هذه الوقائع 
00 وآلهةٌ وأساطيرٌَ جديدة. ويعني ذلك أيضاً أ آتها تحلٌ 


غبارّها الذهبيّ محل شمس المثال القديمة. ويُشَكَلٌ مُجَمَلْ هذه 
العمليات ما أَسَمَّيه «سياسة عروس البحر». 


لا أرمي من إشارتي إلى هذه القراءة إلى دفعها نحو منافسة 
قراءة ألان باديوء وإنما تأكيل على خصوصية دراما 0 المزدوج 
التي يقومٌ بهاء ومن ثم لأشيد إلى مسألة مبرّرات هذه الخصوصيةء 
وهى سجباألة خلكة لأن يه هذه الدواها :وان نقيت و لحدة إلا أن 
مها وت كماما بع اد قراءات باديو لملارميه» حتى تصبح 
سيناريو في النقد الذاتيّ أو في الإلغاءٍ الذاتيّ للتأويلات السابقة 


القراءة الأولى: شاعرٌ القلق 

إن القراءةً الأولى التي قامَّ بها باديو لملارميه في كتاب نظرية 
الذات تَمّتْ تحت تأثير مفهو م جوهر ىّ هو الجَدليّة (عدوناء01216). 
ومن شأن هذه القراءة أن تكسف عن سر الجدلية البنيوية. فهي 
تسعى » من جهةٍ وفي ما أَطلَقَ عليه فكرٌ الستينيات اسم البنيوية. إلى 
إظهار النواة الجَدَلية أي نواة ذ فكرٍ التحطيم الفعّال. وتسعىء من جيه 
أخرى» إلى تحديدٍ نقطة التوثُفٍ البنيوية لهذه الجدلية» أي حدّها 
الأقصى والطريقة يقَة التي تدُلُ فيها في الوقت نفسه» بتَوَقفِها بالذات» 
على الدرب الذي يجبُ شقه. 


قال باللاتينية للطريق الضيّق الذي يجب عبوره (8نأكناقصة)» أي 


06 (قَلَق) بالفرنسية. ويظهرٌ أو ل ملارميه عند باديو لا بوصمه 
شناعة الحدذف ‏ والشجاعة الكوقة كينا سننضنن” للاجقا .و إثما توصفه 
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شاعرَ القلق «حامل المشاعل (50156م138285200)». ذلك القلق الذي 
يسندٌ في قصيدة سونيتة بحرف إكس : 
العديةافة أحلام الغروب التي يحرقها طائرٌ العنقاء 
إِنْ الحلمَ الجحدرن الذي يتيخ القلقٌ إضاءته في السسيتيات ) 
هو حَلْمُ تَمَرْدٍ أيار/ مايو 1968. إِنّهد بخاصّة ما كان هذا التَمَردُ إعادةً 
ولفيا له أي حلم الغورة: السوفيائية الع :خطكها أولعكه الذين 
حوّلوها إلى منطتٍ دولةٍ بوليسية. ففي الوقت الذي تقودُ فيه محاسبة 
حركة 1968 الجهزومة: وكورزة 1917 المتتكسة تفعورة طبيفية إل إلغاء 
التقليدٍ الثوريّ الغربيء يُقَدُمُ «منتصفُ الليل» الملارميّ» المُعَلّقُ بين 
الفراغ الذي تَرَكَهُ المُعَلُمُ المُخْتَفْي ونجومُ الدب الأكبر السبعة» أفضلَ 
ممائلةٍ للخيار الثوريّ. ولا تتيخ هذه الممائلة تمثيل هذا الخبار 
فحسبء. بل عرضّها بوصفها خياراً أي بحرا تردّدِها نفسيهء ومن 9 
المستقبلٍ الكامن فيهاء من إلغاء الماضي تعدا كل مسي عفد 
القلقٌ. كيه اكنال وجود شجاعة تستعيدٌ معطياته وتقلبها. 


وبالنتيجة ففي اختيار شاعر القلق في ملارميه إقصاءً للصورة 
التي أعطتة إياها الستينيات : أ لقيورة شاعرٍ اللزوميةٍ وحارس 
المادّية الدالّقَ وضامن التجالفه بين. أولوية الذال البنيوية وو 
العلم الثوريٌ الماركيين» أي 1 حركةٍ عمَّاليةٍ منتسبةٍ إلى أحزاب 
كن ول هذا الاسم. وهذا التعالف :, بين المذهب الوَضعيّ العلمن 
والحركة العمالية التي تجو ليث إل ا كوا 1 16 وما 
بعدها. وكانٌ قياسٌ هذا الارتدادٍ الدورَ الايل إلى القلق. فلقد كان 
القلق يبدو كطريق ضيّقٍ بين روعة ثقةٍ الحقيقة المادّية - للدال وللثورة 
- وبروز فاعل جديد. كان لا بد لإعادةٍ طرح السؤال حول مستقبلٍ 
الثورة مع ملارميه. من انتزاعه فعا كان هق .ممكابة الضامن له. فكانٌ 
لا بد من مقابلة خياره المقلق بالتأكيداتٍ البنيوية الماركسية السابقة 
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وإظهارٍ لجل كر قَوّة 0 التي 0 الم البنيوية 0 :2 
من 032 البنية. 00 الك ا الذي ا عر له» العو ممت 
مط له إلى مصافٌ المقام الخيالي في بنية وَفقٌ نموذج لاكانيّ 
ينطبقٌ على فكرة كان جاك ألان ميلر (مء!1411 مندا4-دءعناوء13) قد 
أطلقّ عليها اسم «مواكب الدال»: وهي فكرةٌ تتعلّقُ بالضغطٍ الحتميّ 
للنظام الرمزئٌ. وكان المي عن نظرية للفاعلٍ يعني استعادة مقام 
للفعلٍ الثوريّ من التقسيم الثنائيّ بنائيّ/ رمزيّ و خياليّ/ أيديولوجي. 
ومن ثم كان طريقٌ هذا الفعل طريقّ الحذ الثالث في ثلاثية لاكانء 
أي ذاك الواقعيّ الذي تركرّت حوله دروسٌ لاكان بعد عام 1968 
لكنه يظهرٌ عنده فى شكل متميّز هو شكل الصَدّمة (15311223)ء وفى 


كانَ لا بدّء للخروج من السّكينةٍ السياسية الألتوسيرية ولانتزاع 
الجَدلية من براثن البنيوية» من المرور بواقعية القلتٍ التي كان مُنَظرْها 
لاكان والشاعرٌ المَرْجِعٌ مللا ميد فهننا تكتسب لازامية النعن المزدوج 
كل معانيها. إذ يُعيدُ هذا التَفىُ المفهومٌ الحاضرٌ في قلب النموذج 
البنيويق» أي مفهومَ السبب الغائب. وهذا بالفعل ما يُشَكَلُ حبكة 
قصيدة لقد تجَامَلَئك السماء. فالرَّبَدُ نتيجةٌ سبب قد اختفى. إلا أن 
هذا السب الغائبَ لمْ يعُذْ في نظر باديو قانونَ البنية المُزْمّة. إن فعل 
ما يعمل على قلبهء وفعاليةٌ حركة الجماهير على الظرفٍ نفسه الذي 
كتف فالمشكلة كي ذافن معابنة أن اعنذا السبب المتلاشي. وإِن 
كان التأويل مبنياً وَفَقّ 00 الطرْح المزدوج . فلأنٌ في السياسةء 
على حدّ قول باديوء لا يوجد إِلغاءٌ واحدٌ بل اثنان: فالحزبٌ والدولة 
البروليتاريّان هما غيابٌ حركة الجماهير ‏ وهو غيابٌ قامثث ضذه 
حركاتٌ سنة 1968 وما بعدها. لكنّ الأمرّ يتعلَّقُ بمعرفة ماذا نفعل: 


2/03 


هل نوافقٌ ببساطة على غياب هذا الغياب وتنامفين مُرَدّدِين نغمة 
العصرء ب «موت الماركسية»» أم نحطم أكثر بانتفاضة جديدة. إِنَّ 
القق البوجود فى تكن التعيدة البالارية جبائل القلق القوري ني 
صراعه مع 0 البحرٍ الْمشُوَرَبَة (وعطءة)5نامط 3) للثورة التي 
تَتَحَوليك إلى دولة ومع ارتيابية زمن ما بعد 1968 أو ما بعد الثورة 
الثقافية حيث غاب نورٌ الجديدٍء نورُ حركةٍ الجماهيرء من جديدٍ في 
ليل المألوفٍ للدولة. كلتواهية القلق المأخوذةٌ عن ا هي إذاً 
رامت زمن المائين المتردّد» واف الانتقال الفاشلٍ عاق المكندة عليه 

فى الوقت نفسه - من نفي لآخرء وهو انتقال يلمع فيه الوَمْض» الأثر 
الذاتئ. 


يُبتى تأويل القصيدةٍ عندها وَفقّ ترتيب فريدٍ يُظهِرٌ دراميتّه 
بوصفهاء في الوقف فيه سمائلة للدرامية التورية ولعيدها: إذ تَنْظمْ 
القصيدةٌ نِسْيانَ ما يُظهِرٌ للثوريّ المقامَ اللازمَ» أي الفاعل. إِنْ اختفاء 
المركب في سلسلة بدائله» كما يقوله الرَّبَدُ ولا يقونه في الوقت 
سر الى حركة الجماهير الغارقة. وتأتي عبارةٌ هاع» نده) 
(©0و» التى تعطى للقصيدة محوَّرّها لتُلغى هذا الاختفاءة» وتحددً 
طروق العانس لك قن بطر يسان للفكدى فى ندا" لالجا كتدى ر بادك 
لنظام الأشياء أو كعودة إلى الحالة الأوّلية. وف اه ورت 
الطريقة الأولى» فإِنّه يختارٌ لنفسه الطريقة الثانية. يلمع بفعلٍ عبارة 
«16ان 12أعه 1ا0» مقام الفاعل الذي يقطع رتابة اختفاء السبب في 
نتائجه. لكنْ سرعانَ ما يلغي ار هذه الفعالية. فسَّعْرَةٌ عروس 
00 الحبيهة بالزَّبَدِ الأوّليّ» تُعَيّبُ الفاعلٌ الذي لَمَعَ لِوَهلَةٍ في 
موقع الخيار. وهي تعيدٌ نتائج القوة اللامتجانسة في لعبة الأماكن 
الوم 


تَمَائِْلدَرَامَِيةٌ القضيدة ذا مباقدرة درافية الشيان السياستة الذئ 


م ع 
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يتطلّبٌ البحتّ عن نظرية للفاعل. إذ يمكنٌ للحاضر غير الموَّكَّدِء فى 
قصيدة ملارميه» أنْ يتراءى في مرأة: فهو يرى فيها لْمَعانَ ا 
الذات للتدمير الجديدٍ لكتّه يراقبٌ فيها أيضاً الطريقة يقةَ التي تجعلَةُ 
القصيدةٌ يختفي وتُصادر أَكْرَهُ بوضع قوامها الخاص. فدانها افيه 
قصيدةٌ سونيتة بحرف إكس » إِذْ تنتهيى هذه القصيدةٌ بثلانية رمزية لا 
يمكنٌ تصوّرها للخابيةٍ ولل بتيكس”*' («لا؛م) وللمُعَلُم الغائب. كما 
إنها تستدعي» بالإشارةٍ إلى المجرّةٍ السماوية» الشجاعة الجَدَليّةَ التي 
عليها حمل المشعَلٍ الذي حَمَلَهُ لزمن القلقُ حامل المشاعلٍ» وعبورٌ 
الخطوةٍ التي ترفض القصيدة نفسّها عبورّها. 


غذة القراءة الأولى سياسية [ذا يشكل هناشر»» أن إن مسبائل 
الفعل الحزبيّ الجماعيّ هي التي توَجهُها. وشكلٌ العقلانية الخطابية» 
وهي رهانُ استقصائها. ف الحدلة أي شكل يشقُ طريقّه عبر أنواع 
الخطاب (الفلسفة ‏ هيغل ‏ » التحليل النفسيّ ‏ لاكان ‏ » الشعر ‏ 
ملارميه ‏ » والسياسة ‏ ماركس). ويقودٌ هذا الطريقٌ نحو طريق 
سياسيٌ بامتياز يدعى الثورة. لهذه الغاية لسك القراءةٌ بملارميه عند 
نقطةٍ اللاتمايز للعبور وللاعبور التي تُسَمَى القلق» عند منتصفي 
الطريق الذئ يتبتاوز القن الأول لكته يجيد هذا الاشفال ميقا بذلك 
على الجدلية نف عَرَك المعافريقاء رعسب الفسير الجا جميرة» 

إن هذا التعارض بين الجذلية والميتافيزيقاء وبين العبور 
واللاعبورء هو ما ستعملٌ القراءاتٌ اللاحقة حقةٌ على تعطيله مما يؤدي 
إلى تراجع ملارميه من مكانة الجَدَّليَ المُتَحكم بالمعابر إلى مكانة 
الشاعر في موقعهء الضامن لاحترام الحدود والمراحل. وستسعى هذه 
القراءات أكثرٌ فأكثر إلى تحويلٍ النور المترَّدّدٍ للقلق إلى شمس المثال 


(*#) كلمة ابتدعها ملارميه ولا تردُ في أيّ قاموس فرنسيّ. 
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(06) الأفلاطونية. ومن ثم ستبتعدٌ الجدليةٌ أكثر فأكثر من وظيفتها 
العابرة للخطابات» وستتطابقٌ مع مفهوم أفلاطون لهذا المصطلح. 
الطريق التصاعدىّ إلى لامشروط ”* (فصههة)نلصمءعمة"1) المثال. 


القراءةٌ الثانية : علامة الحَدَثْ 
تكمنٌ المرحلةً اللأولى فى هذا الطريق فى قراءة القصيدة وَفقّ 
فئات الحَدَثِ والموقع السد ركه قُدَّمَتْ هذه الف عه التي كرك عل 
قصيدة رَميةُ زَّهرِ النّزْده في محاضرة بعنوان «أصحيحٌ أن كلّ فكر هو 
ر هنا (9 065 06 0112© 1111 أعملة ع256ع6م 101116 136ل أعوعده اأحاو8 ) . 
ما الآلية التي يعتمدٌ عليها فهي. في آنِ معاً. استمرارٌ للآلية السابقة 
وقطيعةٌ معها. 
إِنها استمرارٌ لأنها تستحضرٌ ملارميه بوصفه جَدَليَاً بصحبة 
«جَدَليين فرنسيين» آخرين ‏ روسو ولاكان وباسكال. يُعتَبَرٌ هؤلاء 
الأربعة جَدَليين بوصفهم مفكريٌ الوجود الخارج (عاة- هاعر *1) 
للحَدَثِ يُضافٌ إلى الوجود. وهكذا فإِنَ استحضارٌ ملارميه يتم ضمنّ 
تقسيم شاملٍ الوجود والحدذث ‏ يبدو موروثاٍ عن التسيع القديم 
00 والتاريخ . وللميتافيزيقا والجَدّلية. ويفوق تقسيم المواقع هنا 
أبغنا تقس أنواع الخطاب. فالتصنيف ضمن فئة «جَدَليَ» يُلغي ما 
يُمكنُ أنْ يفصل الشاعرٌ عن المحلّلٍ النفسيّ وعن المفكرٍ السياسيّ أو 
عن المفكَرٍ بالمسيح بعد بعيه حياً. ومن ثمّ قَلَمْ يُستَحْضَرْ ملارميه 
بوصفه ممثّلاً للشعرء بل لأنَ قصيدة رمية زهر التّرد هي. بحسب 


6 أي 0 أو صححته لشيءٍ آخر غير ذاته. وهوء مهذأ المعنى» 
مرادفف للمُطلّق». (الحلوء معجم المصطلحات الفلسفية : : فرنسي عربي). 


(:#*#) .سبق أنْ أشرنا إلى وجودٍ معنيين لتعبير 065 46 نامه 8ن : المعنى المياشر الأوّلي 
هو #رمية زهر النرد»» والمعنى المجازئ هو «رهان. مغامرة» مخاطرة... إلخ». 
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باديو. «أعظمُ نص نظري موجود كوك شروط فكر يتصل 
060 
بالحدث 


إِنْ «تأمل» باديو في ملارميه”*؟ يحتلٌ موقعاً غريباً مع ذلك. إذ 
يتمتّعُ بموقع استراتيجيّ في بنيةٍ الكتاب» فهو ينتقل من فكرٍ الوجودٍ 
المتعدد. كما تَنظمّه نظرية المجموعات. إلى فكر الحَدَثِ من خلالٍ 
علاقة ذات ثلاثة جينووة ت موقا موقع حدثيّء ا لكن يبدو 
هذا التأَمَل» : في الوقت نفسهء ملقى هنا من دون تمهيدء وكانه: شو 
وبا و رُ استدعاءًَ ملارميه إلى هذا المكان. ولا يمكن 
تفسيرٌُ هذه المكانة ا بمجرّدٍ القولٍ بأنْ هذا المقطعٌّ يستعيد 
عناصرٌ محاضرةٍ سابقةٍ حول قصيدة رمية زهر الئّرْدء بل بصورةٍ أكثر 
جذرية من خلال درامية القصيدة الملارمية ميّة التي تجعل مفهومَ الجوكع 
الحَدَئىٌ قابلاً للتفكير. 

إِنْ #الخو الحَدَئيَ» هو في الحقيقة «المكان» الملارمينَ» حيث 
فعاف المماله مقعرقة إن .كان ردك كاد ها فياف من ص د 
ذاك الذي يتردّدُ «في رمي زهر التّرد) . وتُسْبهُ درامية الموقم الحَدّئيّ 
المأخوذةٌ عن ملارميه» درامية الليل القَلِق فى قصيدة سونيتة بحرف 
إكس .والتخيار القلق فى لفك تجاملتك السنماءء إلا أن :العردة الم يعد 
بفعل الشاعرء فهو يُحَدَدُ بنيةَ الحَدَثِ نفسّها بانزياحه المرذوج. عن 
2 حضور قابل للإشارة إليه وعن انتفاته. كما تغيّرّتث إضاءَةٌ 
المشيك: ذاه يش رين الآن الاختفاء الذي يُلقي بظلاله وبعتمته 


(3) عغز «,0657 ع0 «جلنا0ك ثانا أعصةغ 2566عم 101116 عناق أعقدة اتساوظ» ,830101 سمتوام 

10-11 .صم ,(1986 معاكصوز) 5 .20 «أعناوم22مء2 ذال 5ععمعوة[أممك 3 وع1[» ,ميتو ومروم 

(*) يتألف كتابُ الوجود والمحدث (16:2ع دده '1 غء 6176 '.2) (1988) ل ألان باديو 

من 37 تأمَلاً (844112]055) حول «الحرّث». خخصّصٌ التأمُلُ التاسع عشر لقصيدة 
ملارميه المذكورة. 
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على المكانء بل لدينا التَبَدَي الذي يُنيرُه. ومن ثم ينفصلٌ مسرحٌ 
القلّق عن داخِلِهِ ويُصبحٌ الحرَكَةَء «المنبثقّةَ من العجيزة والمَّمرَّة 
التي تنتزع نفسّها من الطبْطبّة (15:هم12ه) المُتَدَنيَة التافهة. ولقد صارَ 
السببُ الغائبُ يُدعى الآن الحَدّثء وهو انبثاق للجديدٍ الذي علينا 
تحديل :هو ثيه .وما حل الآنَّ محل إلغائه هو التحقيقٌ (ع6مناومعء)ء أي 
العمل الإايجابئ المُنْصَبُ على آثار الحَدَثِ والبحثٌ عن الأسماء التى 
لراك مره خلالها القَدْرَةَ الخالصّةً «لفِعل الانبثاق». تَفقَدُ الجدّليّةٌ هنا 
وظيفتها الانتهاكية (06أو5وء؟عقصطهع))ء وم يعْذ لهاء كما يقل باديوء 
سوى قيمة عملانية. فهي تُنَظمْ العملية التي نريدٌُ أنْ درك من خلالها 
«الغيات الخالصٌ لما يأتي»”” . 

وهكذا يصبحٌ رفض الشاعر القلقٍ للمعرفة الأسلوبَ الملائمَ 
لإدارة غعملية المحعرفة الأرستظية 6..وايضا لدفعهنا تحو ما ترقضية 
أرسطوء أي إلى الاختراق الحَدّئيَ للحقيقة. ومن ثم لا يعودٌ «التردْدُ 
في رمي زهر التّرد؛» وإلغاءٌ عمليةٍ طَرْح بأخرى» جموداً في قلق 
مجرّةٍ النجوم الباردة. إِنّْهُ من خلال تكافق الحركتين» تبليعٌ سِمّة غير 
القابل للحسم في الحَدّثء. وغير القابل للحسم في ظروفٍ حدوثه 
الذي يُجِبِرُ على الرهانٍ عليه والحسم في نقطة غير القابل للحسم. 
كما لم تعُذْ درامية قصيدة لقد تجامَلْتَكِ السماء درامية النفي الفعَالٍ 
للقلق» بل درامية تكافؤ الفرضيات. ولم يعد هذا التكافؤٌ الحيادية 
المولدة للقلق (1088626م2).» بل صارَّء على العكس» نور المْلْحَقٍ أو 
الاستثناء بالذات. فما تَظهرًه القصيدةٌ هو وميض نقطةٍ غير القابل 
للحسم في الحَدّث التي تُجبرُ على الحَسْم بأنّه قد وَقَع. وإنّ المجرّةً 
المُدْرَجَةَ «في العُلّوٌ ربّما» ستلمعٌ منذ الآنَ كجوهر الحَدَثِ غير القابل 
للحسم/ المحسومء فوق الريشة التي تتطايرُ على شفيرٍ الهاوية. 


)4( المصدر نفسه » ص 6 
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لقد تغيّرَ معنى دراميةٍ القصيدة الملارمية في أثناء تشكيل مفهوم 
الموقع الحَدَّئيَ. فالمجرَةٌ النجميةٌ التي كانت تُلقي قَلَقَ الغياب 
ضارت القؤة الأتقاية اتنا كرك آنا نيم خرف السسسة زلذ اهنا 
التغيير في التأويل هو أيضاً تغبيرٌ في تنظيم اللعبة الفلسفية. فلقد 
كان القلقُ نقطة تقاطع ١‏ نَفْيّين اثنين. والموقعٌ الحَدَئيُ مَعْبَرٌ بين 
مكانتين ل ما يقع»ء والسكاث الذي فشكن افيه لخط. الحدرك 
الانفصال عن ابتذال الأمر الوائخ !د تاتون درامية امسوم والحدذث 
5 د على تساؤلاتٍ القلقٍ و وتَرَسّح شجاعة تجاوز نظام الأشياء حيث 
غَرِقَ الأمل الثوري. لكتها بهذه الطريقة تضع الاسوافك الجَدليَ 
للنفي الفعَالٍِ تحت حمايةٍ ميتافيزيقا جديدة. والحقُ أن الحَدَتَ 
ملحقٌ بصورة مزدوجةء بالنسبة إلى ابتذالٍ الظروف «الطبْطبَة المُتَدَنْيَه 
التافهة)ء وأيضاً بالنسبة إلى نور الوجود. ويصبحٌ الواقعٌ الصَدْمىٌ 
للقلقء في دراميّة الحَدَّتْ المستخلصّة من قصيذة رمية قر التردء 
الواقع 6 التجمي (ع5ند1اء)5) للمثالٍ الذي يتقذنا ا 
الحَدَثٌ يُضافٌ إلى الوجودء فذلك يعني أنّه قيعت إلى الظروف 
الألّقَ الطليقٌ للوجود الخالص. وبهذه الطريقة تستطيعٌ الجَدَليةُ 
الأفلاطونيةٌ أنْ تنوب عن الجدّليةٍ الماركسية وعن الرغبة السارترية 
بتجديدها. ويُتَرجِمُ اختلاف تأويل القصيدة انزلاقٌ جَدَليةٍ نحو 
أخرى. غير أنه يمكنٌُ طرحٌ المشكلةٍ بصورة مخالفة: فاستمرارٌ 
(ععمعصة صمعم) القصيدةء ف استمرارٌ السيناريو الذي يعودٌ إليها.ء هو 
الى سم لجرا تليق أن تكولق تتعو احخرئ. ففكر الفكر 
بوصفه أشبه ب «رمية زهر النّرْد هي التي تستجيبٌ للقلق. ونقاط 
الوضوح التي أرادَ ملارميه إحلالها 0 الشمس الأفلاطونية هي 
التي سمحث بإنشاء نظريةٍ للحقائق تُرجِعٌ أخيراً القطيعاتٍ الحَدَئية 
إلى الارتقاءء نحو الشمس الأفلاطونية. وترتقي المرحلة الثالثة من 
مسيرةٍ باديو المالارمية بسطوع القصيدة باستمرار نحو شمس فكرة 


لدلننا 
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الخير الأفلاطونية» لكن شرط الإغلاقي عليها بإحكام فى خاتمة 
القصيدة ‏ في خاتمة ال ا ل 1 
الحدّث الذي تجعله يتألق. 


القراءة الثالثة : غناتية الوجود 
تعودٌ القراءةٌ الثالثةٌ لشعر ملارميهء والتي يُقَدَمُها كتابُ شروط 
(00:411107©)» إلى القصيدتَّينَ اللتين تناولهما فى البّدء أي: لقد 
تجامَلّنكِ السماءء وسونيتة يتحرف كيين كته قفا الك رفن 
ترتيب خاص جداً إذ تعهذ إلى الأولى بأمر رس حدود القصيدةء 
00 الثانية بتقديم مبدأ هذا الحدّ. وهكذا يتم م الاحتفاظ بتَبْدي 


لحدنتة ثيه (6اتلهنامءصعصؤ66)ء الخاصة بالقصيدة. لقصيدة ثالثة: إنها 
شن اميه اد دول نلك ولا عات ل اران الع رجاتت 
(65)طاء855 5ع كنامم عومء2) التى مكل الآنَّ هذه الحدثية برحلةٍ إلى 
تلك الجزيرة ذات المئة زهرة والشبيهة بسهل الحقيقة عند أفلاطون. 
وبذلك يتغيرٌ معلى دراميه الغياب تت مرّة أخرى. ا غياب 
تطرح القصيدة. رن ممارسة لفكر ماء الفكر من . هذا الفكر. 
القصيدة 3 تفكر نفسهاء لبس ذلك وحسب » بل إن الفكرّ الخاص 
بها فكرٌ يَطرَّحٌُ نفسّه هو بالذات. ويُقَدَمُ لنا السبتت تحليل قصيدة 
سونيتة بحرف إكس: إذ لا يوجدٌ في نظرها خابيةٌ ولا بتيكس ولا 
معلم. ويدعى هذا الغياتٌ الثلاثيّ الإقصاءَ (40:0105102) في كتاب 
0 الذات. ويوقف هذا الإقصاءً حركة الجَدّلية إذ 00 5 في 
(2115216نتامءههه0:122) . ومن ثم يت الأمه فجاما تدفع 0 
تجاوز عدم قابلية التصور هذه وتأكيد «وجود» هذا البتيكس الذي لا 
مفهومَ له والذي يُدعى بالتمرّد. وهكذا ينقلبٌُ التأويل: إذ يُصبحٌ 
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الإقصاءً الحاجرّ الويجابيّ لِعْيرِ القابل للتسمية (©961«تتدمصمة) الذي 
يمنعٌ القصيدةً ةَ من اقتحام غير المُفَكَرٍ فيه في فكرها. 


لقد تحوّل إذاً شاعرٌ القلقق. الذي كان يشيرٌ إلى النقطةٍ التي 
يجت تجاوزهاء إلى شاعر اللاتعدية (213251]19116)» حارس المعابر 
المحظور ل كاد اش ما مدي لقان مف القن الذي ايد 
القصيدةٌ تُجَمَد فيه حركة القوّة لمصلحتهاء صار يعنى الآنّ بصورة 
إيجابية العمل الذي من خلاله 'توضع القصيدةٌ نيان فى المكان 
الذي يلائمهاء وهو فكان: تخطلكة علنها هر الآان فصاعداً الشّطط 
الجَدليٌ ولاتمايرٌ عمليات الفكر واللغة. 
يُسِتَنتَحُ من ذلك أن فكرّ القصيدة ة الذي لا تُمَكرُه هذه القصيدة ‏ 
شِمّها المُتَعَدَي - يُمَكرٌ في مكانٍ آخر بالضرورة. فالقصيدةٌ غيرٌ 
المتعدّيةٌ تُسَلُمُ بصورة مَتَعَدية 3 إلى فكر الفكر المدعو فلسفة والتي مل 
وحدها الحقيقةً التي : تقر أي المصيدة وتعال عم القصيةة هنا إنيا 
0 الفلسفة. والحقٌ أَنْ الدرامية الملارمية هى التى قادَتٌ حركة 
الكدلبة البتازترية والماركية تحر الجدلية الافلاطوقة. لك الفلسفة 
هي التي تقوم مقامّ شرطٍ مفهومية القصيدة. إِنْها هي التي تُمْلي الآنَ 
حَدَئيتها الخاصّة: أي الحَدّثية الأفلاطونية لاختفاء المحسوس فى 
0 ل كي 
ذلك لأثه لا يوج مركت ولا عروسل بحر ولا ريشة ولا فلنشُوة 
ولا نجمةٌ في قصيدة نثر من أجل ديزيسانت. وضار لبت عمليات 
القصيدة منذ الآنَ المُضْل والعَزل. فما تعزِلّهٌ هو عَلْهَمْ المئة زهرة في 
جزيرة لا تَرِدُ قط في أخبارٍ الصيف. ولم يعْدْ ما تُنشدهُ هه القصيدةٌ دراما 


(5) «رأمعطاع1ه15 أء (موناء 5011552 :32226 11د154 ع0 عل0طاغط 2[آ» ,82301010 متدام 
لال 20116025 :5لعد) لطهة/لا 5امعصطةءطآ ع0 ععدك6]م ,كده011:من) ,83011 ولتداذى :حصدل 
.17 .م .(1992 واللاعهد 
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الحَدَثِ بل غنائية الوجود. كما لم يعْدٍ الجوهرٌ الخالصٌ الذي ينبعثٌُ 
منها جوهرَّ الحَدَثِ المُضافَ إلى الوجود. إنّه «وَخَدَةٌ (علناناهة) 
الوجود الطليقة». ولم يعْدٍ الحَدَتْ الوجود الخارقٌ الذي «يرفعٌ الحيفت 
الذي لحن بالوجود»”. بل صارٌ داخلَ الوجودٍ نفسِهء داخل انعتاقه 
المذهل . ذَلْكُمْ ما : تقوله"لنا القعيدة في قراءتها الفلسفية. 

يعنى ذلك أنْ القراءةً نفسَّها قد تغيّرّت. فلقد كانت قبل ذلك 
أمينة للتمائلٍ البَدْئيَ بين دراميّتين: بين درامية نَظم القصيدة ودراميةٍ 
تحديدٍ شروط السياسة ووظائفها. وصحيح أن التمائّلَ قد شهدَ تحَؤلاً 
اح ح ار لا ف اللصية 1 ادك شامع 
لشروطٍ الحَدَثٍ بشكل عامَ. إلا أنَ القراءةَ تميلُ الآنَ إلى الطريقة 
التفسيرية. فلم َك 1# يه بين دراميّتين» وصارث تتَرجِمٌ ببساطة مقاط 
امعد إلى يشاك كل ا تقوله لنا: أي الطريق الذي يقودّنا من 
العقيدة المخسوسة إلى نوو الوسزة البفالف 7 

وستبلعٌ هذه القراءةٌ أوجَهاء في ما بعد. في نص «فلسفة إله 


و - مه 


الريف») (1"31126 نال عتطم211050) المضمن في كتاب موجرٌ في 
اللاجمال (عننو 61 ادع« ل أعننجعمم اقاوط). و تتطابق مغامرةٌ إله الريف 


فيها بدقَةٍ بالغةٍ مع عرض الإغراءات التي تقفٌُ بالمرصادٍ لطالِب 
العماد على طريق ين (612متتاطء0216) : فناءً الذات الانتشائي 3 


في المكان» والاكتفاء بصورة الفنَء والرغبةٌ في ُلك خدف الرغة 


)26 ,ب« «,(ك5مكل عل ونام +7 677161 2671566 101416 0116 7041© [/251-1» ,8201011 
)0 .118-129 .مم ,0010© رتاه نلد8 
في هذه الطريقة في القراءة» انظر أيضاً في كتاب منطق العولم 5ك دمنوذهم1) 
(5 7710114 تحليل المقطع العشقي في الإنياذة» حيث يسعى باديو إلى ترجمة سمات شَعُف إيني 
(©8586) وديدون (2314082). كما يصوّرها فرجيل» إلى سمات أزلية للحقائقء انظر: ‏ 8ذه1لم 
37-39 صصص ,(2006 ,واتتاع5 13ل 305ئ1ل8 :حاكة) 5ع77:0::4 5وءع4 91215 ع0 ,135301011 

(*) الشخصٌ الذي يتلقى تعاليم الديانة المسيحية استعداداً للعمادٍ أو المعمودية. 
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كغرض لهذه الرغبة. في حديثه إلينا عن إله الريفي والخوريات (يقول 
لنا ملارميه (وأنا هنا أستشهد بباديو): كل فيا يستتعيد” فكة العْرَض»ء 
التي يخلعها الحَدَثُ باستمرار»ء يُلعْى ببساطة»** . إِنّ عملية المَمْق 
(ه2)10 نا أن06-5) التي تُعلنّها الفلسفة في ها يتعلقٌ بالقصيدةٍ ” تترجَم 
بإخضاع القصيدة الصارم للتفسير الفلسفيّ. فالأفلاطونية الجديدةٌ 
تُعطي القصيدةٌ شكل الإقصاءِ الملائم الذي يُتيح للفلسفة القيامَ بما 
امتنع عنه أفلاطون: أي بالتفسير الفلسفيّ للقصيدة. وياخذ إقصاءً 
الشعراء شكل هذه الدراما وفقّ عمليتين فَيُعْلْقُ أوَلا على القصيدة فى 
فكرها غير القابلٍ للتفكيرء مما يفسحٌ المجال أمام الفلسفة لكي 
تحتكرٌ فكرّ القصيدة القابلَ للتفكير. 


وهكذا يتم رفض كل جدلية القَسْرِ التي بَرَ رَتْ أضلا الاستعانة 
بملارميه. إذ لا يوجدٌ تدميرٌ ثانِء ولا مستقبلٌ لِشَّقْ طريقٍ الشجاعة 
توه لقند عتارت الشيباعة تدعى.الآن آمانة : آأى ضارك تكشكا 
بوظيفة الحَدَثِ الذي تُوَكُدُ وقوعَهُ. إلآ أنَ الحدَتٌ نفسَّهُ يَنزِعُ إلى 
التواري خلف الأمانة للاسم. فالأمرُ لا يتعلّقٌ بحسم وجودٍ حورياتٍ 
بِقَدْرٍ ما يتعلىُ بحسم وجوب الأمانة للبلاغ (600808) الذي يقول 
«تلك الحوريات». أي خلاصة الأمرء الأمانة للموقف المُسْبّقِ الذي 
تَشْمَلَهُ طريحة م (©5غط)) لانهائية الوجود المتعدد (ءاصنالسد ع8 :1) . 
فتعبيرُ «يوجد (2 /1)»» الذي يجب أنْ نكونَّ أمينين لهء هو لتلك 
اللانهائية التي بها تُعبَّرُء أو يجب أن تُعبَّرَه الحياةٌ. هذه هي الحالٌ 


(8) ,اتتاع5 تاك كسمتائلظ1 ب:كاعوط) عبوتاة (ادعاط ل أعسهج أثاء2 ,1م8201 صنتداك 
.8 .م ,(1998 


(*) نتبتى هنا أيضاً اقتراحَ عبده الحلو في معجم المصطلحات الفلسفية. في ما يختص 
بمصطلحات الحدلية الهيغلية الآتية: 


عوغط1 - طريحة. ءوغطغلامة - تَقَيْضَق عوغطاملزة - جيْعَة. 
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أيضاً في السياسة: فلم يعُدِ الأمرٌ يتعلّقُ بالأمانةٍ تجاءً القطيعات 
الثورية الكبرى بقدر ما يتعلّقٌ بالأمانة تجاة «الحَدَئْيَاتِ غير المعروفة» 
والتمّسّكِ بالأسماء: أي لم يعْدٍ الأمرُ يتعلّقُ بالثورةٍ العمّالية بقذرٍ ما 
يتعلّقُ ب «العامل». وحتّى السياسة نفسها صارث مُعَلَّقَةَ بالمهمّة 
الجوهرية التي تكمنٌ في إضاءة اللاتناهي الذي يَعبرُ كلّ حياة. 

يعرضٌ تلك المهمَّةً» وأيضاً باسم ملارميه» العمل التخييليَ 
الذي يحدل عنوان هدوءٌ هنا فى الحياة الدنب(*) -اءة عماط عدراهن)) 
(85»5. فأنْ يبدو بطل هذا الكل العسيعلن صنّوّ جان فالجان صمع31) 
(صوء[721 - الذي سير على هدى أمانته 3 وفاته لكوزيت (©05©]16©) 
الصغورة التي حر ل إلى زارعة قنابل - » وأنْ يقودّه وفاؤه في طريق 
10 فيه قتيل غافروش (عطه 2010 06) الصغير الذي حَسِبَ نمسّه 
انتجو لواش عون (كهعاه زم8)ء كل ذلك يدكوني بصورة لا تُقَاوَم 
بصفحات خصّصّها فيلسو ف أخر لرواية البؤساء (دءاطه:71:56 1.05ل) . 
يَظهِرٌ الع (منه4[1) فيها شخصية جان فالجان عل للأمل 
الحقيقيّء بخلافٍ الأملٍ المسرحيّ الذي يظهرٌ بكامل تألّقِه في 
شخصية اتجولزاتق””: يبدو ل وبتجاوز كل الاشعلافات:بين 
ط يقتي في ممارسة الفلسفةء أنْ العنوانَ المالارمي لرواية باديو» 
وهو صدى لعنوان مالارميّ آخر هو حول كارئة روسن )2 


(*) رواية لألان باديو صدرت عام 1997. 

(:**) كل هذه الأسماء الأربعة السابقة هى لشخصيات فى رائعة فيكتور هو 
البؤساء . ْ ١‏ 

(©*#4) هو أميل أوغست شارتييه (221465© 6أونوناك-ءاندة8) الملّقَب بألان (هنواهم) 
وهو فيلسوفٌ وصحفي وأستاذً فرنسيّ  1868(‏ 1951). 

(9) 2727:0::1465 ,8201010 قتداث «رمعدة1 1مئاء1لا 3 عع قصتدده11» ,820101 رندام 

.م 10 ,(1960 ,2101 :وتعدط) 

(*#***) نص قصيرٌ (62 صفحة) لألان باديو صدر عام 2.1998 ينتقدٌ فيه فرانسوا 

ميتران والنظام الرأسمالي البرلماني بالإضافة إلى السياسة الثورية. 
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0 0 ص 0 السياسة د يي إلى أحركةٍ 1 


00 الحقيقةكى بح ا ابيع لل نل اله 


فَلَئْسَمْ ذلك سياسةً اللامتناهي. تتجاوز تلك السياسة.ء في 
الحقيقة» «السياسة» بوصفها إجراءً من إجراءات الحقيقةٍ الأربعة. وهي 
تشملها في تَوَجَهِ أوسع للفكر الذي وَرَسَّء من خلالٍ «صراع 
الطبقات النظريٌ» الذي ابتدعه ألتوسير فى ما مضى. جزءا من الآلةٍ 
النظرية للفوق سياسة (6نان01101م76)2) الماركيهة: فسسياعة اللامتناهى . 
وكما «صراع الطبقات النظريّ» والفوق سياسة الماركسية» هي صراعٌ 
لا ينتهي بين انحرافين اثئين» أي بين انحرافٍ يمينيّ وانحرافٍ 
ار 0 في نهناية المطاف: أتهما بديلان لنفس الفوضى 
والكتدرقي فغده عردؤاق السيانة ا تالأمجاهى كك ران بانتطاه فى 
دراماتيّاتها التخييلية. هكذا يُظهِرٌ لنا باديو شخصية أحمد (0أمتطهم) 
الباطئ بأسمه في عبرل دام مع الضدّين نفسيهما: فهناك. من جهةء 
مُعَلَمُ الطبْطبّة المُتَدَنّيَة التافهة ‏ مُفَكرٌ المحدودية (»06ن)فهم8) المُضنية» 
والشغوفٌ الحقيرٌ بالضحاياء ومناضلٌ التنظيم الإنسانيّ المسيحيّ 
النقابي البيئيّ الجمعياتيّ لما هو موجود. يجب باستمرارء لمواجهة 
هذا العرف إظهارٌ القطيعة أو رهانٍ الحَدَّثٍِ ‏ على اعتبار أن الفلسفة 
عدت لها وان السيافة الم رغد نها ]لا خدقاف جايه :21 بعك 
استدعاءً الشعراء مع إبقائهم حصراً في مكانهم: أي في المكان 
التقليديّ ‏ الأفلاطوني أو الألتوسيري - للمنتجين الذين لا يملكونٌ 


فكرَّ ما ينتجونه. 


م 
جه" -' 


ثْمَةَء مقابل من يُدِيرٌ المحدودية التافهة» شخصيةً أخرى أدعوها 
الشناعز الحؤال ضاحب التتحمة :- وهنو الجاهل مرياضيات الوجؤد 
المتعدّد الصارمة الذي يُسَيِّس نجومٌ الشعر. إنه إرهابيُُ حزب الحدث 
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الخالصء الحَدَّث الذي يريد الاستغناة عن 00 الرجعىّ للأمانة 


وَالعَمْل «دون انتظار» على كسر تاريخ العالّم إلى اثنين 

لقد سبق لملارميه أنْ حَدّرّنا من الاعتقاد بالفضيلة 0 
للقنابل. لكنّ الخطر لا يكمنُ في القنابل بقدر ما يكمنٌء 
باديو»ء في لاتمايز الأفكار والخطابات. ويحوم م هذا ل 3 
حول الحدذث. وَيهَددٌ الجَدَليٌ الذي يقتحمُ المعبرَ بين المواقع ولا 
تافر الخطابات دائما بإخضاع السياسةٍ إلى حماس الإرهابيين 
والفلسفة إلى فكر القصيدة. لهذا السبب يُطَلَقُ على الجَدّليٌ اسمٌ أقل 
إثارةً للرَّهُوء إذ صار يُسَمَى الآنَّ «الفيلسوفَ المضاد» . 

إلا أن المصيبة تكمنٌ فى أن الفيلسوف لا يمكنه الاستغناء عن 
هذا العدرّ. وذلك لأنْ ليوف المضادٌ يبدو أنّه متقدم دائكماً عن 
النقطة التي تُوَرْعٌ فيها الفلسفةٌ لعبةً الحقائق. أي الحَدّث. وكلّما أرادَ 
الفيلسوفٌ تفكيرّ الحَدَثِ الذي يُزيل كثافة المواقف يحتاجٌ إلى مَنْ 
كان يُسَمّيهم في ما مضى بالجَدليينء والذين يُسَمَيهِم أحيانا بالشعراء 
مُمَكريّ الحَدَث مثل: ملارميه ولاكان وباسكال وسان بول». أي 
مفكري رمية زَهْرٍ الئَرْدٍ والواقعيَّ والرهانٍ أو الجنون. إذ يُطلَّبُ دوما 
من أحدِهم تكدون قرول الخد ف يُطلْبُ منه ذلك وَيُقَدَمُ الجوابت» 
بوصفه مُمَكرَ الحَدّث. عن نقطة اللاتمايّز التى يُقيمها هذا الفكرٌ بين 
الكتاناف نكن تكله أن يقول إلى أى اكلام خططاة تفي اهاج 
بولس ((اه©) حول جنونٍ الصليب”*؟ فمَّن يقولٌ الحَدَّتَ يقول في 
الوقت نفسه لاتمايرٌ الفكر والخطاب عن الحَدَّث. وبذلك يخرجُ عن 
النظام الذي يُقَسّمْ الأفكارٌ وفكرَّ الأفكارء وإجراءاتٍ الحقيقة والفكرَ 
الذي يجمع عمومية هذه الإجراءات. إِنْ بولس الرسول عند باديو هو 


(#) إشارة إلى رسالة بولس الرسول إلى أهل قورنتس. 


256 
بحقضاطااً!_ 01:020جغا © "إعنااايينا 


المُنَظرٌ النموذجئٌ للحَدَثِ وللأمانة للحَدَثِ بوصفه نقطةً ارتكاز كل 
حقيقةء لكته مع ذلك لا يُنِتِحُ حقيقةً ولا فكراً في الحقائق. ويُعَدُ 
مُمَكَرُ القيامة دون موت هذاء الحليفٌ الضروريٌّ للفيلسوفٍ ضدٌّ 
مناصريّ المحدودية. لكئه يفرضٌ ثمناً غالياً لتحالفه. إذ يقولٌ باديو إِنّ 
حَدَتَ الحقيقة وفقاً لبولس يُلغى الحقيقة الفلسفية - بمعنى أنّه يلغى 
التقسيمَ بين الحقائق وفكرهاء وبين الإنتاج وفكر الإنتاج. ١‏ 


يعتقد باديو أنْ فى إمكانه حل المشكلة بالتشديد على أنّ ادّعاء 
بولس بالحقيقةٍ هو نفسه ملغى لِكونٍ حَدَثِ قيامة المسيح خرافة9". 
لكنّ هذا الردّ مُتَسَرّعُ بعض الشيء. فهل التُسْورٌ أكثرٌ خينالبة هه 
عرائس البحر؟ تُطرَّحٌ المشكلة فى الحقيقة بصورة مقلوبة. فهى لا 
تتعلّقُ بكونٍ حَدَثٍ قيامة المسيح خيالياء بل بحاجته لأنْ لا يكون 
كذلك لإطلاق أمانةٍ. فبولس يفعل كما يفعلٌ الإرهابيون» إذ يلتمس 
حقيقةً للحَدَثِ كشرطٍ للأمانة: «وَإِنْ لم يكن المسيحٌُ قد قام فباطلةً 
كرازثُنا وباطل أيضا إيمائكه*”*". ولو كان حَدَتُ القيامة خيالياًء 

5 8 2 5 000 5 

لكانت الكلمة نفسها خالية من المعنى وكل مجرى الفكر المتصل بها 
باطلاء بينما نجدٌ عند باديو أن حقيقةً الاختراق الحَدّئىّ لا تكترثٌ ب 
«واقع» الحَدّث: إذ يَظهرٌ الحَدَثُ في المفعولٍ الرجعيّ للأمانة كما 
الوجود.ء وهو اسمٌ غيرٌ محصور في مرجع (خصعدة1غ1) وجوديء. 
كحال «القيامة»ء لكن يُمكنٌ توزيعُهٌ بحرّية على الأسماء التى تقترحُها 


(10) ,*1نآ2 نمتموط) عتركئةأمودسء«ةني!'ا عل 10:1له4 1م مط أننوط :هك ,نم1ل83 ستدام 
6 .م ,(1997 


(*) الكتاب المقدس. «رسالة القديس بولس الأولى الى أهل قورنتس»» الآية 11 ص 
4. 
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القصيدةٌ والسياسة أو الحبّ. تلك هي المِيرَةٌ التي تتفوّقٌ فيها عرائسٌ 
البحر الشعرية على ابن الله المصلوب: إذ لا تحتاج تلك العرائس 
لأن نبت أنها كانت موجودهة أم لاء فهى لبسخة» سنوق انوا ويمكنٌ 
دائماً أَنْ نختارَ الأمانة للأسماء كمبدأ لإجراء لامتناه. 


إن الميرّةَ المُعطاةً لشاعر عرائس البحر هي رد على الاضطراب 
المزعج الذي يجلبه حليفه السابق» القديس بولس ابارت المضاد. 
وهذا الاضطرابٌ مزدوجٌ: فمن جهةء يُطالبُ الرسول بيّقين الحَدَثِ 
الع عر تيد سيا يوه السو الي 
القرار حول غير القابل للحسمء أي إلى الرهانٍ حول لاتناهي الوجود 
الذي يحمله الاسم ويرهنه العدد. ومن جهة احرف فهو يعتقدل أنّه 
قادرٌ على على التحكم بالفكر الذي يُستَخْلّصٌ من الحَدَثِ بينما يريد 
الفيلسوف أنْ يُطرَّحَ هذا الفكر:. والتحئ أن ملارميه أكثر تستاملة 
ويستحقٌ اللقبّ الذي يُطلمّه عليه باديوء أي «بولس القصيدة 
0 وهو في الحقيقة بولس الطيّب الذي لا يحتاج إلى وجودٍ 
تس البحر إلا من أجل إله الريف الذي لا يَدّعي هو نفسه على 
0 أنه موجود. ويتيخ له هذا التواضعٌ تهيئّة مكانٍ شاغر لفكر 
فلسفيّ للحقيقة التي تتداونها تلك الكائنات الخيالية. إِنّ اتابن 
القصيدة الحديثة» هو فيلسوف مضادٌ يفتديه كونه ليس بفيلسوفٍ على 
الإطلاق. 


كان على الجَدّليَ المادّيّ في ما مضى تجاورٌ الخطوة التي كانت 
فوكت عنيها عدرل الشاعق القتريةة |0 الآن ففاة الام الذي حل 
فكاننة ضار دنا له سو هون مهنا ني النتليورك الما 
عن طريق الاستحواذ على إجراءاته والتخفيفٍ من عبء مُتَطلْب 
واقعية الحدذث. ولقد 0 الظهورٍ والغياب 
الملارميّة لمصلحة درامية القَسْر الحدثي. أ ما الآن» فقد ليق هذه 
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الدرامية من دون ضجيج. وأعيدَ ملارميه إلى الغنائية» إلا أن هذه 
الغنائية هي غنائيةٌ غياب المحسوس في مجدٍ الوجود اللامتناهي. 


ولا يتم هذا الانتقال من دون عواقب. ويشهدٌ على ذلك نص 
غريبٌ هو أشبه ب «قراءة أخيرة» لملارميهء يُشَبّهُ هذا الشاعرّ بالشاعر 
العربيّ لبك يرن اوابيضة :اذ يُقابل باديو مذهبَّ المثولية (ققاه تار 011 
عند الشاعر العربيّ ‏ الذي يربطٌ الكمال الدنيويّ بقبولٍ المُعَلّمِ - 


ب (مذهب التعالي» عند الشاعر الفرنسيّ وَتَعَكلهُ قضِيدة هيه - الَّدْدِ 


لويد النجمىّ والكوكبيّ المثاليّ الذي يُدَوَئُه. لكته يفعل ذلك 
لاد على ملارميه الحفاظ على ثنائية أفلاطونية كنسخة سماوية عر 


العاديّ الديمقراط» 2010 


قد يبدو هذا اللومٌ تهكمياً عند من يسعى جاهداًء في الكتاب 
تفسسهء إلئ تحويل شاعر المراوح اليدوية (5انهاصء؟6) والتجفب 
(1151565) وحواشى الأثواب (5)ء1,ناه) 9 رسول المثالٍ الأفلاطونيّ. 
نيقولوث: إن افلاطونية. إلد الويف :فق نادير بيت افلاظونية المكضزه 
النجمية. إلا أن ما يهمّنى هو أنْ ملارميه الأوّل والثانى اللذّين يرفض 
واحذهما الآخر هما 5 ابتداع باديو. ويختمُم هرا ]لا خب نه 
بِمُلَخْص لطريحاته يُظهِرٌ فيه كيف تقترحُ هذه الطريحاثُ طريقاً يفلتُ 
من مُعضلة الإرهاب التلارميَ والتعالي الجامدء والشيوعية 
والديمقراطية. فهو طريقٌ لا يمُرُ بحُبٌ المُعَلَمِ ولا بتضحية المُعلّمء 
ولا يوجد هذا المُعَلَمَ ولا يُضْحَي به. 
لكن إِنْ كان هذا الطريقٌ موجوداً بالفعل. فكيف لا نعجبٌ من 
؛ فكرٌ الذي يقترحُه يمر بعنادٍ بكلّ هذه المواكب «المدّلية» التي 
شَكلء بالتناوب وبحسب المعاني المختلفة» عقبةً تارةً ومعبراً تارةً 


8 
ان 

و 

-. 


)211 مط ,916 1/[1611ك 1 'ك أعنسصوام 1أ1ء26 ,83031011 
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أخرى؟ وكيف لا تُمَكرٌ أن ذلك يعودٌ إلى أن المشهدّ الملارميّ كان 
حاضراً من أجله قبل أنْ يعمل على إدراجه في هذه الدراميةٍ أو تلك 
للشجاعةٍ أو للحَدَثٍ أو للوجود؟ لأنّه كان يُمَكرُ دوماً «مع» ملارميهء 
بِصّحبَتِهِ وبالاصطدام به؟ لأنّ علاقة هذا المشهد بالمسألة السياسية 
تَفَعْ في حيّز حابي سابق لذي توزيع للمواقع الفلسفية والسياسية 
والشعرية؟ يقولٌ باديو إن الفلسفة تخضعٌ لشرط الحمَائو ئق التي ينتجها 
الشعرٌ من جملة ما يُنتجه. فبفضل وجودٍ هذه الحقائق يُمكنٌ تجاورٌ 
الرِئْطٍ الماديّ بين حالاتٍ الأجسام وعمليات اللغة. إلآ أن حقائق 
الشعر هي أوَلاً صِيمْ وتجاوزاتٌ في اللغةٍ تجعلّها : تقول هنا لا تقر 

في الحالة العادية ومن ثم م تفتخها على حالة ة أخرى 0 در 
الأجسام. وثمّة شكلان هامّان لهذا الانفتاح. فالشكلٌ التقليديّ هو 
الذي 00 إسراف الكلمات بتبجيل الأجسام غير العادية: كأبطال 
هوميروس ورياضيى أناشيد بندار (120486ف26) والهة الشعر الجقدشس: 
وأمراءٍ المآسي وتات السونيتات . .. وهناك الشكل الذي يكون فيه 
الاستثناءٌ بادياً للعيان ويتجاورٌ الربط العادىّ بين الكلماتٍ و الأجسام 
من دون ربط هذا الإسرافٍي بشيء أحد ع 0 المُعَلّق : أي الوعد 
بحالةٍ للأجسام تتحقّقُ من قد تتحمَّقُ من الكلماتٍ الاستثنائية 
وقدرتها. كما إِنَ هذا الشكلّ الثاني» هذا الشعرّ لعصر الأدب. هو 
الذي يُجَسَده ملارميه: فَالصِيَمُ الاستثناتيةٌ فيه باديةٌ للعيان : 17 أفكار 
خالية تنتظرٌُ الحشود لكى تُعطيها وجوداً فعلياً (الفعل المحدود). 
وحروفٍ جرّء وظروفي وأدواتِ ربط («أو». «باستثناء». «ربّما») 
تحاكي فعليّةَ عملية على الأجسام نفسها وتضمٌ المجرَةً السماوية على 
سطح ما «شاغر وَسَام». وإِنّ هذه الصِيّعَ هي هنا مكانَ ‏ أو لغياب - 
ما يَمُترض الأدبٌ اليتيمٌ أنّه كانَ حالة كانَ فيها الشعرٌ يتطابقٌ مع 
السياسة التي كانت بدورها تتطابق مع الحياة. ويَظهرٌ الاستثناءٌ فيها 
كملحق فارغ قادر على تقديس «كل الكنوز المدفونةٍ المتناثرة» في 
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الحاضرء وأيضاً بانتظارٍ اتَحادٍ الأجسام الذي يُكافِئٌ التحالف الطبيعيّ 
المفقودّ بينَ كلمات الاستثناء وأجسامه. 
إنهاء بوضوح.ء تلك الصِيَّعْ للاستثناء المُعلْق التي تعمل في فكر 


5-4 


أ 


ناديق:: وهذا الستتاريوق هو الذي يُتيح له رفض الموافقة على «الطبطبَة 
المُتَدَنْيَهٌ التافهة» وعلى حُبٌ النجوم الإرهابي. كما إِنّه هو الذي يُتيح 
لل «طريق الثالث» للرجاء الثوريّ أنْ ينتظمَ في صيغةٍ فلسفية. ولا 
شك فى أنْ الرياضياتٍ هى بمثابة أداة معرفته. غيرَ أن الشعرّ ‏ شِعرَ 
عصر الأدب ‏ هو الذي أعطاهُ الصيغة أَوَلاً. 


ما على الفلسفة إلا تصحيحٌ هذه الصيغة. إدعليها صمي 
عيبها وإسرافها في الوقت نفسه. ويعني تصحيحٌ عيبها انتزاعَ 
«الاستثناء» النجمىّ من حصرية سمائه الشعرية» وجعلها « 
التحقيق 00000 مع السياسة. لكنْ يجبّء. لهذه الغاية» بناءٌ 
آله فلسفية يمكنهاء وعلى العكس مما سبق» وضع هذا الاستثناء في 
مكانه. ويجبٌ من ثم إِلَغَاءٌُ الازدواجية الأدبية للصيغة التي تقومُء 
دائماً وفي أن معأ بتأجيل ما تعد به وبتحقيقه مُسبّقاً بالاستبدال. فلقد 
أجل ار الكتات بانتظار الجمهور. لكنّهء. بانتظار ذلك». لم 
يتوقف عن إنتاج نُسَخ عنه وعن كتابةٍ الصيغة على المراوح اليدوية 
وعلى غيرها من الأغراض المبتذلة. لقد كتبّ «بوضوح» صيغةً رمية 
زَهْرٍ الئَرْدٍ المُعَلَمَّ لكته حمّقَها أيضاً على الورقةٍ حيثٌ ترك المركبُ 
والمجََةٌ السماويةٌ «مَيْلَهُماه مرثياً على الصفحة. ومن ثم تكمنٌ العملية 
الفلسفيةٌ في شَطب هذا التَحَمّق غير الملائم للاستثناء» وإعادة المجَرّة 
المُترّوطة عل 'الصنفحة إلى سساء الأفكان. ويجبٌ لهذه الغاية ‏ وهنا 
تكمنٍ فائدةٌ سيناريو الحذفٍ المزدوج جعلٌ السِمَّةٍ المُعَلّمَةِ للاستثناء 
جذريةٌ» وتحويلٌ التَرَدْدِ إلى أمرٍ غيرٍ قابلٍ للحسمء وطَلَبُ رَقُمِ غير 
القابل للحسم هذا من الزيافيات» :وتكَليف الشعر بالحفاظ على 
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حدوده. ويجبٌ لهذه الغايةٍ إرجاعٌ خصوصية الاستثناء الأدبيّ إلى 
عامل شعريٌ عامٌ. هو العامل العامٌ المرافقٌ لمجدٍ الأجسام 
الاستثنائية»ء من إله ريف ملارميه إلى غراميات ديدون (21008) وإينى 
(عقصظط) . ْ 

لكنْ يجب لإنجاز هذه العمليةَ» القيامٌ بصورةٍ مستمرَةٍ بإعادةٍ 
ناء-مخطط للمساواة بن العبيكة الأذية والضكة الفلسفة :حون :ون 
كان علينا تقويضه بعد ذلك. وتشهدٌ تعدّديةٌ ملارميه التي يقيمُها باديو 
حول ثلاثةٍ مشاهد ثابتةٍ على على التَتَعّلٍ الضروري بين خطاب يستقرٌ في 
00 المتفصيل للأمكنةٍ» وخطاب عليه باستمرارٍ أنْ يعبر الحدود 

يُعِيدَ تشكيل مبرّرات التفسيم حيث يتلااشى التقسيم في التساوي غير 
0 بين ابتكارات الفكر واللغة. ويوحي التواطوؤٌ ‏ الذي يجب 
فصعُ عُراهُ باستمرار لأنّه يَتَجَدَّهُ دائماً - بين الفيلسوف والفيلسوفٍ 
المضادّء وكذلك اللجوءٌ الدائمُ والمختلف كل مرَةٍ إلى الشاعر في 
هذه العلاقة المتناقضة» يَأنْ (فكرَ الفكر» هو نفسّه غير قابل للتفكير 
إلآ لقاء المرور بلحظة اللاتمايز الشعريّ التي تُسَلَمُهُ بعد تفكيكه. 
للفكر العامٌ. ولريّما تكونُ الفلسفةٌ خاضعةً» بمعنى أكفر جدوية فنا 
تريدء «للشرطٍ الشعريٌ». 
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مصدر النصوص 


نُشِرَتْ نسخة أولى من نصّ سياسة الأدب باللغة الإنجليزية فى 
د لأعماليء. وبإشراف أريك ميشولان 8,16) 


(2د[نامطء146» من اه جوهر (©51155107:2) .2 العدد 103». المجلد 
1/ 33» 2004. 


د نص لاسوء التفاهم الأدبيّ» في كتاب جماعيّ هو سوء 
التفاهم. تسب الفعل التفسير في عاععع نلك عذهماه 0616 .144 1جءاه نه 8.6) 
(©4وذاهاء 767161 بإشراف برونو كليمان (016526824) 20ن8) وميشال 
إسكولا (دامء85 اعطء1/1)» وعسمعع صللا عل وععلة ا زويهء19مل1آ وعووععط, 
3 . 

نص «قَثْل إيما بوفاري» هو النسخة الفرنسية لمحاضرة ألْقِيَتْء 
فى شباط/ فبراير 2006» فى جامعة شيكاغو ضمن إطار 123221865 
1 وبدعوة من دانيال ألين (معالى علاعتصةط) . 


قُدَمَ نص «في ساحة المعركة»». وبنسخةٍ أولى» في برنامج 
مرافق لِعَرْض الحرب والسلم في أوبرا باريس في شهر شباط/ فبراير 
0 بطلب من أنييسن تيرييه (122165ع1' وغمعذ) . 


نص «الدخيل» هو نص معدل لمداخلة ألقيّتْ في ندوة سوريزي 
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(لإقءء© ع عناوه1امه) المخصّصّة لملارميه فى آب/ أغسطس 1]7 
بدعوة من برتران مارشال (لآقطء:742 اسه 8) وجان لوك ستاينميز 
(212612أء]5 عنارآ-هدء1) . وكان قد سبي أنْ نُشِرَتُ نسختان منه فى 
مجلة أوروبا (#مم#ظ)ء العددان 825/ 826. كانون الثانى/ يناير 9 
شباط/ فبراير 1998» وفى أعمال تدوة نشرها منظّموها بعنوان 
ملارميه أو الغمو ض المُضيء لعكفاع تايا 16 ةسنعدعطه '[ ينه غ6ترجس][ه 84 ). 
11 1999. 

تيل :نض «العلم الجَذِل» في سلسلة عصعء11'! عل ويعنطه0 ومل. 
العدد 1/35» والمُخصّص عام 1979 لبرتولت بريخت». تحت إشراف 
برنارد دور (10016 86+22150) وجان فرانسوا بيريه 015ج1*222 2دوع3) 
()ع2ل8ع2 . 

نص «بورخيس والداء الفرنسيّ» هو نسخة مُعَدَّلَةَ لنصٌ ألقيّ في 
شهر أيار/ مايو 2004 في جامعة فريبورغ خلال ندوة مخصّصّةَ 
للعلاقات الأدبية بين فرنسا وأميركا اللاتينية» تحت إشراف ليزا بلوخ 
دو بيهار (+قطء8 ع0 طء810 1.155) وفالتر برونو بيرغ وصناء8 62غ1717/21) 
(86. وَسَِدَئْشَرُ أعمال هذه الندوة في دار لارماتان (22غغ2معقطنآ) . 

قُدَّمَ نص «الحقيقة من النافذة» ضمن لقاءات كاستري 
(وء1هادة0 عل وعئؤهووعمء18) حول «الحقيقة»» التي نَظمَها ميشال بلون 


(ه!ط اأعطء341) وهنري راي فلو (11200-/ز286 1رمء11) فى تموز/ يوليو 
3. 


قُدْعَ نص «المؤرّخ» والأدب والسيرة» في ندوةٍ حول السيرَةٍ 
2201 إيزابيل موران (7840522 1525©[1) وروجيه شارتييه #7همع108) 
(16امقط0 في جامعة فالانسياء في تشرين الأوّل/ أكتوبر 2000. 
ألقِيَتْ نسخةٌ أولى من نصّ «الشاعر عند الفيلسوف» في يوم 
204 
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خصّصَّهُ جان كليت مارتان (8غ 7/12 غ4ه1©-موء3) لألان باديو «نداه) 
(ه8301 فى المعهد الدولئت للفلسفة ع 10281 2سععاسز ععن11ه00) 
(عنطمه5ه1نطم فى حزيران/ يونيو 2003. 

خْضَعَتِ النصوصٌ لتعديلاتٍ تتفاوتٌ درجةٌ أهمّيتها. 

وإنَ إمكانية تقديم عمل حول سياسة الأدب قد أتاحتها لي 
مجموعةً من المحاضرات ألقيتها بين عامي 1998 و2006 في أقسام 
اللغة الفرنسية لجامعات روتجرز (درعع ان 1) وجونز هوبيكنز 25ط0[) 
(وشأعامه11 وبيركلى (لء8»:161) . أَوَجَهُ أوَّل عباراتِ شكري إلى 
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الثبت التعريفي 


تايلورية (©48310515182): نسية إلى فريدريك وينسلو تايلور 
(هابجه7 «واممة/ا عاءترعله7) (1856 - 2)1915» وهو مهندس أميركى 
معروف بآرائه حول التنظيم العقلانيَ للعمل الصناعيّ القائم على 
تقسيم كل عمل إلى عددٍ من المهامٌ البسيطة التكرارية للوصول إلى 
أفضل إنعاصية 'ممكدة اقل جهد ممكن: ويقدم تايلور نهجه في كتابه 
مبادئ الإدارة العلمية (/:7447148671©7 ©11177(ءف© 3 زه دعاصنء :ةط 171:6) 
(1911). 

تيمية (©«مونطء466): عبادة أشياء مادّية يعتقد أصحابها بقوّتها 
السحرية لكونها تجسّد قوَةٌ روحية أو تمثّلها. 

ان جميل (الةتنهة 061): الإنسانٌ عند أرسطو #حيوانٌ 

0058 ومفهوم م «الحيوان الجميل» حيل على كل نا هو مركت 
من أجزاء مُنَظَمَةٍ في ما بينها ولها امتدادٌ خاص بها. فالجمال عنده 
يتميّزُ بهاتين السِمَتّين. 

رومنسيرو (50088650): الرومنسيرو حكايات لخرية إسيانية 
عرفت منذ القرون الوسطى وتنتمي إلى التراث الشفهي الشعبيّ 
وتحكن بظولات فرسان إسبان وماترهم:وثمة شعزاء حديتون كتوا 
الرومنسيرو منهم فيدريكو غارسيا لوركا. 
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سونيتة ()50«86): قصيدة من أربعة عشر بيتاً (4, 4. 23 3). 

طروحات عن فويرباخ (ءهطتمعنء8 هاه وءوغ): هي طروحات 
ماركس الإاحدى عشرة عن فويرباخ» وهي عبارة عن ملاحظات 
فلسفية قصيرة كتبها ماركس في ربيع 5ذؤظ1 وتعيبر عن نقد ماركس 
لهذا الفيلسوف وأيضاً عن تجاوزه. 

كانونىي ©6ولوطدء26): الكانونيون (6او,طهع46) أو 
06015 هم المتمرّدون الليبراليون الروس الذين حاولوا القيام 
بانقلاب في سان بطرسبورغ في 14 كانون الأوّل/ ديسمبر من عام 
5 للضغط على القيصر الجديد والحصول على دستور لتحديث 
النظام وإصلاحه. ولقد قُمِعَت هذه الانتفاضة بعنف شديد. 

كيتش (61668): كلمة ألمانية الأصل دخلت القاموس العالمى» 
وهي تحيلُ على تلك الأغراض التزيينية السيّئة الذوق التي هي خليط 
من عناصر غير متجانسة ولا تتماشى مع الأصول الجمالية السائدة. 

مثال (©0146): صورةٌ عقليةٌ قائمةٌ بذاتها فى فلسفة أفلاطون. 

مثول (©183832868) : هو وجودٌ شىء أى :يدا فى شىء آخر 
وجوداً رهما لوجود الآخر. 

ممكنٌ مطلق (ءاطتعوممسهمء) : في لغة لايبنتز (12«طاع.ة). ما 
يمكنُ أن يتحمّقٌ تحت كل ظرفٍ وبالإضافة إلى أي ممكن آخرء أي 
ما هو ممكنٌ التحمّقٍ أو الوجودٍ مع غيره. 
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أثلام 

أحافير 

أحداث الساعة 
أحداث صغرى 
أدب المَدَوّنات 


1 72616 
11111210 
اك 
2000100 
50065 

115 

11011 

615 1111010-17 
5 ©0164 111615211116 
1100606 
1 1 ]| 
0 
0111111-11 
لطع زد عل 6غده1ه؟ 


اع مدع 2 1م06 
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إشرافية 
أصحاب النزعة الإجماعية 
إضفاء الجمالية 


بحودطاذ! مدلمذاوجط © معتائيي 


حف اتا 
201011711110 
11601110 
1340 
2111110101 

11ل 06 

6 1027172371 
500110 
11111111511 
1112165 
1ت 
22511 
11011 
11111 
215 

اءع6خ1 عل اأعلء 
60115 
60000016 
ع0طالاط2 اه 12115 
301011 


116 أطلرةء 


121212011111 


2301 


4121*615 
01552112116 
00ط؟1ظ1 
0110011 
111 
1121000 
6 6 اانا اه 
2201 
1011110 
1600015521 
101ذ213 
136011011 
2125 

1ع 6 

انا 6 اتوك 
2002221 
151 6 
0 1100 
20001120 
266000621 
]1 


6ت 


خطأ في الحساب 
خللااف 

خلفية اللأحداث 
خيال نزوي 

دلالة 
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012111 
25501111 
11 
3 
لله امع طراعموءئبة 
0010 
1211261111 
011 121626 
8 
1212151 
5161111211 
5181 
2000111 


0 


ع1[عننرءة عاع ه611 


2010010ة1211 
1111 
عطموعع م116 
وق 
00111 
51111115 


06 


2303 


2111110 
15 

وع]ناءع0 21155© 
عاع 2162010 
2-1111 
1 1111111 
ع1 2ل 1110161 
11111 
11011-1 

اك 
101001 
عقطغ طم 130طعة 
2212110 
5012515121 
111601111 
0ت 
لاع ناك 101 
1221151 

2151 060ء 
1716 

1121110 5 


؟١31ءان1‎ 1528© 


011111-51 
1111111000 
1111011011 
11111 
111 
111116001 
12111116 
200 
11011-6 
6عدمءعء06 
1126101 
+7نا 2116-0 
201 
1016 

12111165 
1111110 

565 و5ع01 ع16مءع6 
1111 
5 112 

661 
2/1122 


111111161 
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11160017 
211166 

1 

1111ل دزوغةل 
ف ل 
5 1656 5/5611 
0600 1360 
16 
11011011 
110 
12111 
111 
م110 -ع-ع6]1 

666-123 

[عتاداء1]2 


112 
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المرا اجع 


1 - العربية 
كتب 


الحلو. عبذده . معجم المصطلحات الفلسفية : فرنسي - عربي. 
بيروت : المركز التربوي للبحوث والإنماء ؛ مكتبة لبنان» 14 . 


2265ظ1 


:215 .لطهث/الا 5تأمعصدءظآ ع0 عع1612م .ك١ه:00:41:11)‏ .نماث ,101ل82 
2 ,11ناء5 نال 120110115 


.6 ,اتناع5 1ل 180110025 :5اهة2 .علنب 7611[ 1كى©1771 ”4 [ 7107114 26111 . 


1 21656266 8011011 .كءلال 6م 715مذآكده!/7 .ع0 802016 ,ع82125 
.813 رعطعو2 ع0 معان[ عآ :و5لاعه2 .5462210 13/121111 


011) 35م [أمتضع تموط '1 ع0 1120101116 .:107ككياء72215 .5انانآ عع 3101 روعع 802 
.6 ,32111122210 :23215 .513115 


الاك اأء [انسوظ عهم [أمصع دموءئط'1 ع0 أغتدالد1' .ك6165و1ط . 
.0211112221016 :23215 .تامطعاو8 


بعطء نظ نآ :115ة8 .د أاتعدء 4 دعلهمو121:210آ .6أم0غرء8 بخطعء81 
.1963 عطء عط[ :دامج .1876001 ع[ 7ياى 20115 . 
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6 عطء نط نآ :اكه .أتوطه2) عل أمتنجلاول . 


عطءتطظ هلا :2115 .02711711 كر , 7167117115لتواء< دعل 37خ ,11ا-ه 14 . 
.1968 


67 ,رعطعقمث ]ا :1215ة2 .وه 2061 . 
168 رعطء تش نآ :ك15كة8 .أءأمتمه 17716016 . 


.112116 طأرزء105 5111 ناع ناث 0121101ث ,نلا قصساصه عل 22201ع*1 
.0 ,[.2 .5] :28115 .5077161 نأل 15 2156© 


.198 ,21112210 :8115 .ع07:027::2جردء 6007 .60115163976 ,11311211 
(ع216120 12 عل عناوغطاأه1[طز8) 


:20215 .1849 ع0 «طواويء "١7‏ .ع©:101: لم انتلود 46 111141102 4ل . 
4 ,2011310 


71 مأمقطقة أء اأحاهاة عاءتء 1 ' .دع لان [مانمء دء«طيوءع 0 .ع تتقطومغ51 ,ددنت د13/1211 
.5 ,0211122210 :22215 ./[1طاترش-صدوء13 .0) أء 81050101 ع1[ 
(ع216120 12 عل عناوغطنه :1اطت8) 


111122101 ) :8115 .نيل «عم كوترءا! يال عا «ع7عء” ع[ 4 .آء75121 بأذنامعط 
(ع216120 12 ع0 عناوغطأ10[طن8) .1957 


.5 مرطه21 :115و .ع722هل::مجرده007) . 
.1948 -1947/7 ,0211112210 :كانه .[1[آ كعده اه ةك .اله حصده3 ,ع52111 


لتضعط عل دمن1اعع01 13 ذندود و5ع16[طناظ .دعن ء[متجمء دء«يوء 0 .ع11نادظ ,2013 
002 ,111011016 2101157211 :23215 .11116612110 
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الفهرس 


0-3 

إيسنء هنريك: 233». 235 

أبولينير» غييوم: 189 

الأجسام: 6 1“ 53. 62 
5 67 - 70. 74. 103» 
2 125 126. 129. 
1 234. 290 _ 292 

الأدب الاشتراكي: 160 

أدب العمّال: 137 

الأدبيّة: 25» 28 2.30 89 

الإدراك العقى: 20. 24. 219 

أدورنوء 0 فيزنغرند: 289 
159 

إرادة الدّل: 31» 38 

أراغون: لوينين > :52:42 

أرسطو: 16. 23. 33. 2.207 
9 2.238 248 2249 
1 278 
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الإزاحة : 240 

الاستلاب: 78. 154 

الاستيهام : 41 

الإسراف: 43. 65 66. 68 - 
9)» 273 103». 191 2.193 
5 202. 207. 211. 
0 279. 290 

الإسراف الدلالي: 73 

الإسراف الوصفي: 66 

الأمسطورة: 34. 141 2.142 
6 211 212. 247 

الأسلوب: 2.10 24 25. 2.40 


2.91 286 - 85 2.50 8 
»203 201 .195 ».0 
2.245 239 230 21 

218 


إطلاقية الأدب: 29 30 
إطلاقية الأسلوب: 25. 30» 


202 .50 .48 0 

أفلاطون: 16ء 28. 126. 
2 2.134 136. 138 - 
9 142. 2.145 192. 
4 208. 221. 2238 
8 2.276 279 - 2281 
3 2285 289 

ألان: 284 

ألتوسيرء لويس: 7» 273» 285 

أليغييري » دانتى : 40 

إنجلزء فريدريك: 184 

إيبنغ» كرافت: 219 

إيسلر. هانز: 156 

35 _ 3 

باتو»ء شارل: 224 

باديوىء ألان: 263 2264 
6 - 271. 273» 277 - 
9 283 - 292 

باربان» هركولين: 260 

بارتء رولان: 20. 65 66». 
7 176 

باريل» أميليا: 196 

ايعان بليز: 276 286 

باليبارء إيتيان: 7 

بروست. مارسيل: 58» 60 


4 67 72 90 94غ. 
7 99 100.» 102 103» 
6 189 2194 197. 
٠.209 ).206 .4‏ 212. 
6 238 - 239 

بروكوفييمفاء سيرغي: 
119 

البروليتاريا: 171 - 172» 176» 
1. 273 

بريخت. برتولت: 147 - 2.164 
18 [171.» 174 2176 
8 - 1855 

بريست. إيفي: 78 

بلاء ري: 29 

بلأتكن» لويسن أوعتشحت: 
69 ْ 

بلزاك. أونوريه دو: 10. 227 
30 632 636 6.38 40 
41 2.43 64 286 113». 
19 2190 192 194., 
٠.212 5.199 .»7‏ 220غ» 
8». 232 

بلواء ليون: 210 

بلوتارك: 118 119. 250 _ 
1 257 


بلوخء مارك : 113 
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بلونء ميشال: 110». 116» 
5» 232 

بنيامين» فالتر: 41. 52. 205 

البنيوية: 28 29 197» 267. 
1 -274. 288 

بوء إدغار: 195 198 

توالق تكولا :202 

بوتيشيللي» ساندرو: 91 

بوخارين» نيكولاي: 160 

بودليرء شارل: 41. 58. 196 

بورخيس» جورج لويس: 187 - 


0 193 194. 196 
9 201 202. 205 
213 
بوفاريء إيما: 29. 46. 50غ 
4 266 277 279 82 
3 89. 92 2.93 95 


191 . 199. 204. 232 
بولس «(القديس): 286 - 288 
بوليب: 249 
بومارتان. أرمان دو: 64 67. 
3 193 
البيداغوجيا: 174 175» 185 


لت سا له 


العتأويل: 21. 28. 43. 51». 
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102 274 .59 .57 3 
.221 .203 202 .7 
- 238 2235 - 234 2 
- 279 .273 .242 0 
2530 

التبثير : 197» 207 

التحجّر: 21 22. 24. 2.30 
0 47. 121 


التتخالف الآدبي : 70 72 73 
التخالف السياسى: 70. 73 


التخالفية: 70 

التخييل: 24. 33 34. 42غ 
9 62. 68 - 2.69 274 
8 - 80. 97 103. 112 
3 124. 192 198ء 
7 211 212. 221 
2 224. 226 - 2.227 
7 2245 249. 254 
5. 257 - 2258 2.262 
0 284 285 

التخييل الأدبي : 68 


التخييل السياسى: 68. 74 
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238 .,.4 


التطيِّر: 190. 193. 196 - 


211 - 210 .7 


التعرّف: 2.20 72». 104. 154غ». 
6. 194 

التفريد: 95. 201 203 

التفسيرية: 40» 243 46 47. 
3 230. 282 

التكافوؤ: 83. 85. 87. 2.90 


13 135 232غ» 234» 
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التكثيف : 240 

الممقيل 4 7ق 13 4337 27 
0 6.31 6.33 6.40 2,43 
6 68. 84غ». 113. 124. 
3 138 - 142». 148 
9. 153 154.» 156» 
02 173» 184 5ق18» 
2» 227» 230 - 232» 
24 236 238» 2252 
4 ». 265» 270 

تخويوى :+18 

التواصل: 17 -18» 21. 
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تولسشعوئة لين 1114109 


119 - 117 5 

التوي: 160. 163 ١168‏ 181 
توين» مارك: 187 
تببوادية + البيز: 57 
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القصمسة: 41 


اس هو - 


تين» هيبوليت: 243 67. 
851 


ثيير » لويس أدولف : 114 
7 
الثورة الأدبية: 41» 114. 2.226 
1 2255 264 - 265 
الثورة البلشفية (1917): 52. 
4 » 165» 272 


القورة القترتيية :: 39 81 

5 173 
- 6 م 

جان يول :225 

جانكليفيتش. فلاديمير: 
56 

الحدلية: 154» 167 169غ» 
73 185» 267 - 2268 
71 273». 275 - 2276 


8 -281. 289 
الحمالية الطليعية: 154 

جنسنء يوهان فيلهلم: 225 
86 235. 237 

الجواهر الْمتفرّدة: 95 96. 105 
جيمس .». هنري: 195 
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اق - 

الحبكة الأدبية: 97 

الحبكة التخييلية: 97 

الحداثة: 17 18. 195. 197 
109 

الحداثة الأدبية: 17» 197 
108 

الحرب الأهلية الإسبانية (1936 - 
9 م): 2151 183 

الحرب العالمية الأولى: 205 

الحرب العالمية الثانية: 119» 
5.» 174. 183 

الحقيقة الأدبية: 217. 227 - 
8» 230 - 232. 234 - 
5 238 - 239 

الحكاية: 24. 30. 34. 51. 
7 107. 117. 166ء 
0.» 191 192. 194 
9. 203. 205 2.207 
9 221 222. 229 

الحياة الجماعية: 215 19». 34 
6 117. 249 


ل 
الخدر الروحاني: 87 88: 91 
52 
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انال الشتذوع :6225 227 
8 235 - 60237 2.240 
241 

خيمياء الكلمة: 51 


3 هس 

الدادائية: 49 

داركء» جوهانا: 141. 161». 
5 150 

الدخيل: 121. 128. 132 
5 138 -139 

دوبرفيل» تيس : 78 

دوبي» جورج: 4 251. 255 

دوجاردان» إدوارد: 127 

دورفيل» باربي: 21 

دوس باسوس. جون رودريغو: 
49 

دولوز.ء جيل: 2.47 95 

ديدرو» دينيس : 227 

الديمقراطية: 8 9. 20. 22» 
5 - 27» 29 3 30غ. 33غ. 
5 238 46 2.48 67 - 
8 277 81 - 282 285 
٠.145 )».126 .2‏ 162. 
4. [17.» 188. 194. 
2 252. 289 


ديمقراطية الكتابة: 28. 40. 49 


هونن 

رابليهء فرانسوا: 200 

رامبوء ارتر: 17ء 19. 52. 58 

رنوارء جان: 182 183 

روبمبريء لوسيان دو: 36. 
113 

الرومنسية الألمانية: 141 

ريمييرء بيار: 260 


5 
زولا إميل فرانسوا: 5» 56 
7 264 102. 2.192 228 


د اشن ان 

وناوتنة: خاث بول 3:17 22 
5 243 58 2.59 43 
٠.127 ٠.121 6‏ 268ء 
9 281 

سارتيء أندريا: 162 

سان أمبرواز: 210 

ساندء جورج: 59. 71 

ستالين» جوزيف: 157ء 179 

ستايلء أن لويس جرمان دو: 
35 


سرفانتس.». ميغيل دي: 2.200 
208 

السريالية: 49. 52 

سوء أوجين: 89 

سوء تأويل الإحساس : 102 

سوء التفاهم الأدبي: 55 -61» 
4 69 270 72 - 74 

السيطرة الذكورية: 78 


200 

التشحسر ‏ 327625423 34 - 
7 0.52 84. 2.93 139غ. 
141 146. 196. 200. 
7.» 238. 248. 2262 
4 7 266. 268. 2276 
5 290 291 

الشعرية: 2.32 40. 94. 132ء 
8 141. 2.144 146. 
8 252 

شكسبيرء وليام: 200. 209 

شليغل. أوغست: 123. 253 

شوبينهاورء أرثر: 212. 234. 
236 

شيلرء يوهان كريستوف 
فريدريش فون: 35. 2.200 
207 


بحقضنتطااً!_ 01:020جغا © "تعنااايينا 


العرافة الشعرية: 129» 131 
العصر الرومنسي: 32» 34 
علم الآثار: 30 

علم الإحاثة: 30 


بت مانت 
غارء مارتان دو: 56 
غاليليه» غاليليو: 161 162» 
5. 168». 219 
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1/3 
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غيون» هنري : 0 62» 65» 
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د قات 
الفاشية: 151 152» 169غ» 
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الفرديات: 46 47» 67» 71- 
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فرويد» سيغمود: 40. 
2ع 217 - 220غ» 225 - 
2206 2234 236 - 239» 
242-41 

الفصام الأدبي : 104 


فقه اللغة: 30» 33 
فكرالإنتاج: 154 156غ. 


257 
فلوبير»ء غوستاف: 10. 18غ» 
0 27» 30. 43. 246 
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فوكوء ميشال: 260 

فولتير (أرويه» فرانسوا ماري): 
6 - 227 48 

فويرباخ» لودفيغ: 155 

فيمقر» لوسيان: 113 


فيكوء غيامباتيستا: 33. 198 
فيتكلمان» يوهان يواكيم: 44 


يما 


فق - 


القضيدة الجماعية : 138 


علدت 

كابيه» إيتيان: 7 

كارلايل» توماس: 2.254 
237 

الكتابة: 29 15» 17» 220 23» 
5 27 - 6.29 240 2.46 
3 - 64 67 274 84غ. 
6» 107.» 125 126.». 
0 137»ء 192 2.193 
٠212 211 .6‏ 225» 
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كندال. بول موراي: 256 

كوربان. ألان: 258 

كورنايء بيار: 26 27 

كوفييه»ء جورج: 32 

كولردج» صاموثيل تايلور: 
24 


كولىي»ء لويز: 88. 90غ. 
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كيبلنغ ‏ روديارد: 187 
الكيتش: 89 
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لا بروييرء جان دو: 202 

لاكان.ء جاك: 267» 2.273 
5 - 276.» 286 

لبيد بن ربيعة: 289 

لتسكوف: تيكو لاى :205 
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لو يران:-شارل::227 

اللورد بايرون (بايرون» جورج 
جوردن): 32 

لوكاتش » جورج : 161 

لويس الحادي عشر: 255 257 

لويس الرابع عشر: 33 


-م- 

مارشال» غييوم لو: 244 
55 247 

242 40 .7 ماركسء كارل:‎ 
153 .151 .149 8 
»272 )٠182 ٠166 5 
.»281 6279 2275 2 4 
2055 

المارككسية: 41. 148. 151». 
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2182 ٠.155 3 
285 2.281 2279 044 


2202 


ماشيري» بيار: 7 

مانء توماس: 152 

ماو تسي تونغ : 2067 

مبدأ المفهومية: 226 

المثفال: 71 272 124» 138 - 


275 2204 .146 2141 
279 06 

المحاكةة: 139» 2.141 193. 
2 226 


مدوضة الكوليات: :243 

مدرسة فرانكفورت: 164» 167 

المدرسة المستقبّليّة : 52 

مذهب التعالي : 269 

مذهب المثولية: 289 

المساواة الأدبية: 85» 234 

المساواة الأسلوبية: 50 

المساواة الروائية: 47 

المساواة الفنّية : 86 

المسرح الملحمي: 155 172 - 
173 

المعحقولية: 223 2227 2229 
1 238 240 

المعحيش: 2.72 299 113. 194. 
3 - 204. 2206 2237 
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261 - 255 5 

مفهوم المثول: 223 

ملارميه» إيتيان: 21» 252 258 
6 90. 121 2128 133 


2145 142 ٠.138 1-16 
2268 263 206 6 
2280 - 279 6277 20060 
- 2858 2286 2284 <2 23 

202 


المنظومة السيبية الجنسية: 240 
الموقع الحدّئي: 276 277» 279 
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202 8 
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1/9 

هانولد. نوريرت: 225 226. 
235 

اهتلره. أدولف : 0 7 
179 


هلمهولتز. هرمان لودفيغ 
فرديناند فون: 123 


هوغوء فيكتور: 232 242 64. 


٠.192 115 3‏ 22258 
216 
هوفمان. إرئنست تيودور 
فيلهلم : 5 - 226 
هولدرلين.» فريدريش: 2.141 
205 


2198 3 ٠: صوميروس‎ 
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2227 .222 201 2 0 
20520 

هيسمان. جورج شارل: 290 
100 


هيغل.» غيورغ فيلهلم 
فريدريش : 235 2.141 148. 
٠207 ٠.200 3‏ 2225» 


275 7 


دوت 

الواقعية: 2.31 66. 277 279 
4 85. 287 160 - 161ء 
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وردزورث» وليام : 4 25» 
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مما سسوعدل 


عتسعدع 1[ دا عل عسوستامط 


© أصول المعرفة العلمية 
© ثقافة علمية معاصرة 

© فلسفة 

© علوم إنسانية واجتماعية 
© تقنيات وعلوم تطبيقية 
© آداب وفنون 

© لسانيات ومعاجم 


د 


المنظمة الغعربية للترجمة 


ليست ا الأدب سناطة لكات 


والتزاماتهم. ولا هي تتعلّقٌ بالطريقة التي. 
يصوّرون بها البنى الاجتماعية أو الصراعات 
السياسية. إنّ تعبيرٌ «سياسة الأدب» يفترض 
وجود صلةٍ محدّدةٍ بين السياسة. بوصفها 
شكلاً من أشكال الفعل الجماعيٌء والأدب: 
بوصفه نطاعا هود تاريضيا لفنّ الكتابة. 


يسعى هذا الكتاب إلى إظهارٍ كيفٌ أن 
الثورةٌ الأدبية تقلبٌُ. فعلياً. نظامَ العالم 
المحسوس الذي كان يدعم التراتبياتٍ 
التقليدية: ولماذا تُحبط المساواة الأدبية كل 
رغبة 2 وضع الأدب 4 خدمة السياسة أو 
مكاتها. ويختبرٌ الكتابُ فرضياته على بعض 
الكتّاب 3 فلوبير وتولستوي وملارميه 
وبريخت وبورخيس وآخرين غيرهم. كما 
يُظهرٌ تبعاتها على التأويل التحليلي النفسيّ 
وعلى السردٍ التاريخيٌ والتصوْرٍ الفلسفيّ. 
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